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Tras un paréntesis forzoso que nos impusieron
las complejas circunstancias de estos tiempos,
continuamos la tarea de docencia y difusion
gue es el sentido persistente de la revista.
En el reciente trayecto hemos perdido a
entranables comparieros de trabajo
gue también aportaron a estas paginas,

y en ellas va nuestra despedida.
Reorganizamos el equipo editor para seguir:
en la presente entrega damos cuenta de los
modos de vivir y expresar lo viejo y lo nuevo
en el tejido incesante de la cultura y el arte popular.
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PERSPECTIVAS

MARIA FLORENCIA
KUSCH
(1949-2022)

SUSANA NOEMI
GOMEZ
(1950-2023)

tinoameri

Fue docente de las catedras de Arte Prehispanico Americano y Argentino y Poblacién
Aborigen Americana y Argentina de nuestro Departamento de Folklore. También ensefié
en el Departamento de Artes Visuales de la UNA y en la Facultad de Filosofia y Letras, asi
como en el Instituto de Formacion Técnica Superior N° 28, que el gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires estd intentando cerrar. La relacién con alumnos y colegas la convirti6 en
compafiera, consejera y amiga. Pero la mejor forma de honrarla es recordarla,
principalmente, como una defensora de las causas justas, de los desposeidos, una militante
comprometida con la justicia social y cultural de los pueblos.

Importante cientifica, discipula de Alberto Rex Gonzalez, becada por el CONICET y por el
Fondo Nacional de las Artes, no se detenia en sus hallazgos como arquedloga, también
trabajaba interdisciplinariamente con especialistas de la plastica, como en algunos estudios
de estilo de cerdmica en Aguada y Ciénaga. En el ultimo tiempo deseaba viajar y continuar
sus investigaciones en Santiago del Estero, sobre la cultura del Buho y buscando hallazgos
de Turungun.

El claustro le quedaba chico. Sabia que el conocimiento encerrado es un conocimiento
estéril, por lo que faltd respeto consciente y severamente a las fronteras entre academia y
activismo. Trabajé en barrios populares la tematica del territorio, cuestiones que expuso
en congresos y conferencias, donde intentaba despabilar a los durmientes de la burocracia
educativa.

Siempre guardaba tiempo para sus hijos y nietos, con los que ademas participaba en
politica, en el trabajo solidario en los barrios o repartiendo comida a la gente que vive en la
calle. Sus ojos se iluminaban entre banderas y cantos, siempre sonriente cuando marchaba
en el pueblo. El 6 de mayo de 2022 fallecio, dejando su esencia apasionada en los
corazones de los que la conocieron. ®

* * *
Susana N. Gdmez, lamentablemente fallecida en enero de este afio, se
desempefaba como profesora titular de Folklore | a IV y Directora de Proyectos
Especiales en nuestro Departamento de Folklore.

Se gradud en la Escuela Nacional de Danzas como Profesora de Danzas Nativas y
Folklore, y posteriormente como Licenciada en Folklore en el Instituto
Universitario Nacional del Arte. Durante su carrera ejercio la docencia en los
niveles primario, secundario, terciario y universitario. Formo parte de equipos de
gestién, desempenandose como vicerrectora del Instituto Nacional Superior del
Profesorado de Folklore, también como Secretaria Académica y posteriormente
Directora del Area Transdepartamental de Folklore.

Tuvo una destacada labor en el fomento de la investigacion en el campo de las
artes populares y el folklore, asi como también en la divulgacidn a través de
publicaciones y participacidon en congresos. Impulsé la realizacion de proyectos
comunitarios, propugnando la vinculacién de las artes y el compromiso social.

Desde los diferentes roles que cumplid, fue dejando su huella en quienes
estuvieron en contacto con su trabajo amoroso, su forma de ser, su paciencia y
acompafiamiento durante el proceso de ensefianza y aprendizaje.

Colegas, estudiantes, no docentes, graduados/as y companfieros de gestién la
reconocen como forjadora de la historia de nuestra institucién, presente en cada
una de las luchas. Serd recordada como una referente comprometida con la
educacion artistica y el folklore. m



PERSPECTIVAS

WALTER BARRIOS (1963-2023) i DIEGO ROMERO (1992-2020)

Querido profesor de nuestro Departamento
en las materias de Legislacion, Folklore | a IV,
Folklore y Arte Argentino y Metodologia,
apasionado cultor y estudioso de la cultura

popular

TERRITORIOS 7 SONIDOS %
DE NUESTRAMERICA
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Al UNDAV

Una coproduccién de

MATRIA, un programa concebido "para escucharnos y reconocernos como
pueblo de este continente”, conducido por Casiana Torres, Walter Barrios y No docente del Departamento
Héctor Olmos, con la produccion de Edith Gallardo. Coproduccion de Radio de Folklore, gran compafiero,
UNDAV (Universidad Nac. de Avellaneda) y Radio Nacional Folklérica 98.7. un luchador por la justicia
social y las causas populares
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David Choquehuanca, vicepresidente del Estado Plurinacional de Bolivia,
recibio el homenaje del Departamento de Folklore de la UNA con el titulo de
Personalidad destacada de las culturas populares y el pensamiento
nuetroamericano, en un acto realizado el 21 de junio de 2022 en nuestra casa
de estudios.

Oriundo de una comunidad aimara, luchador del sindicalismo campesino junto
a Juan Evo Morales, estudioso y promotor de los derechos indigenas, ha
cumplido un rol eminente en la revolucién de su pais y se lo reconoce por su
incansable labor en la revalorizacion, la integracion y la dignidad de los pueblos
de nuestra América
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EN EL CONTEXTO DE LA MIGRACION URUGUAYA
HACIA LA ARGENTINA, 1969-2019

Schubert Flores VVassella

Extractos de tesina de Licenciatura en Folklore (Mencién Culturas Tradicionales), 2022

A fines de la década de 1960 y comienzo de los ’70 se radican en la Argentina numerosos payadores orientales: Juan Carlos Bares
(“El Indio”), Carlos Maria Bares Barrientos (“El Pampa Barrientos”), Uberfil Concepcién, José Silvio Curbelo, Gustavo Guichdn,
Waldemar Lagos y Walter Mosegui, entre otros. Esta emigracion artistica continta en los decenios posteriores, integrandose al
guehacer repentista que se desarrolla en el pais receptor. El fendmeno se relaciona con la masiva salida de la poblacion uruguaya
motivada por la crisis econdmica, social y plitica que atravesaba la Republica Oriental del Uruguay. Pese a ser una expresion
folklérica compartida desde larga data en torno al Rio de la Plata, la oleada payadora uruguaya influye sobre los colegas
argentinos, éstos sobre los pares orientales, y del encuentro surgen nuevos elementos.

Se trata de problematizar esta cuestion, analizarla con espiritu critico desde una perspectiva folklérica antropoldgica y buscar
consecuencias, respuestas y resultados. En principio, se definen términos y conceptos que hacen al tema investigado,
enumerando antecedentes histéricos que se remontan a la antigliedad, con especial atencidn al area rioplatense donde la
disciplina aparece desde la época colonial. El estudio intercepta diversas areas, folklore, cultura, migraciones, patrimonio,
interculturalidad, en las que se registran disputas, tensiones y polémicas.

La migracion uruguaya a fines de los afios '60, con secuelas de persecuciones politicas, desocupacién, censura artistica, falta
de libertades e instauracidn del régimen dictatorial, impulsa a la pléyade payadora a refugiarse en Argentina, donde cuenta con
amistades, audiencia y dmbitos de trabajo, y la mayoria opta por actuar en el interior, sobre todo en la provincia de Buenos
Aires, donde los ecos de la “Cruzada Gaucha” de mediados de los ’50 y la penetracidn de las radios uruguayas habia preparado el
terreno. El entretejido resultante del encuentro, durante cinco décadas, de payadores de ambas orillas del Plata, muestra
influencias mutuas e innovaciones.

Los orientales mejoran la poética de los versos empleados tanto en calidad como en contenido, con mayor compromiso social;
imponen su estilo de milonga con ritmo mas quebrado (galopeada, florida, candombera); reactivan la actividad, porque los
payadores locales ejercian el oficio de manera secundaria, y los recién llegados tratan de vivir por y de la profesién; expanden el
género a todos los puntos del pais; y ofrecen grandes artistas —entre ellos José Curbelo- que dignifican la disciplina. En contraste,
Uruguay ve decaer la actividad payadoril. Y a su vez, los payadores argentinos contribuyen a la profesionalizacion de los vecinos



arribados en cuanto a la presentacién, atuendo, cumplimiento de horarios; y como sucede en toda mezcla o amalgama, los
elementos combinados originan otras variantes. En este periodo de medio siglo, relacionado directa o indirectamente con el
éxodo uruguayo hacia la Argentina, se observa la incorporacién de la mujer al rubro payadoril, se gesta e institucionaliza el Dia
del Payador, se promueve la docencia repentista con la instalacidn de talleres que impulsa Emanuel Gabotto, y se da una inédita

interaccion de payadores jovenes con expresiones raperas.

Delegacion argentina a la Cruzada Gaucha, 1955

Etimologia y definiciones acerca de la voz payador

Leopoldo Lugones (1874-1938) al comenzar su celebrado libro E/
Payador, formula la siguiente advertencia etimoldgica: “Las
voces PAYADOR y PAYADA que significan, respectivamente,
trovador y tension, proceden de la lengua provenzal, como debia
esperarse, al ser ella, por excelencia, la ‘lengua de los
trovadores’”. A continuacidn enumera acepciones y formas en
diversos idiomas, remontandose hasta la antigliedad griega,
para concluir:
“Los trovadores solian llamarse a si mismos PREYADORES:
literalmente rogadores o rezadores de sus damas; y esta voz
concurrid, sin duda, con fuerza predominante, a la formacion del
derivado activo de payada, payador. PREYADORES procedia del
verbo provenzal PREYAR, que es el latino PRECARI, cuya fonética
transitiva estd en el italiano PREGARE, especialmente bajo el
modo poético PRIEGO. Hubo también una forma PRAYAR que
supone el derivado PRAYADOR, robustecido todavia por BALADA
y PALHADA. Payador quiere decir, pues, trovador en los mejores
sentidos” (Lugones, 1916: 10).

Cuatro décadas después, Marcelino Roman (1908-1981), tras
reconocer la erudicién de Lugones que “examina las raices
griegas y latinas”, remite a Ricardo Rojas (1882-1957), otro
erudito:

“Rojas, por su parte, se inclina a considerar a payador, como un
derivado de la voz espafiola payo [...] Payo es el nombre dado al
campesino en Castilla; payés en Catalufia y las Islas Baleares.
Rojas se remonta a la voz latina pagus, de donde viene pago,
que es aldea, comarca y distrito rural, y de la cual proceden
igualmente pais, paisaje, paisano. En germania, payo queria
decir pastor. En la Argentina se usan los vocablos payuca,
payuco y payucano para designar al campesino. Y como pais
encierra el significado de pintura del campo, y el payador
andaba ‘de pago en pago’, para Rojas los payadores vienen a
ser los poetas campesinos que recorrian la tierra natal cantando
(o pintando en sus versos) las cosas del pais. Y de pagueador-
paguiador (el que cantaba de pago en pago), llega a payador,
‘creador y recreador de la patria en el arte’” (Roman, 1957: 98).

Pero a Roman le parece “mucha insistencia rastrear en las
fuentes grecolatinas exclusivamente el origen de esta voz
americana”, omitiendo “considerar las fuentes amerindias”,
aunque estas tampoco “ofrecen una base absolutamente
segura”:

“[Algunos] hacen derivar la palabra payador del quechua paclla
(campesino), lo que viene otra vez a establecer relaciones con
los vocablos payo y payés con que se designa al campesino en
regiones espafiolas, y con los argentinismos payuca, payuco,
payucano. En efecto, el payador surgié en el ambiente rural.
Campesinos eran los antiguos payadores, desde los gauderios
que vio Concolorcorvo en el siglo XVIII, hasta los gauchos que
observaron Pablo Mantegazza, Alfredo Ebelot, José Herndndez
y otros en el transcurso de la sequnda mitad [del siglo XIX]”
(Romdn, 1957: 99).

De esta breve indagacidn resulta dificil establecer el origen
exacto de la palabra payador. No obstante es posible precisar el
concepto: define a un individuo de extraccidn rural -musico,
cantor y poeta- que se trasladaba de pago en pago, ejerciendo
su arte. También se le decia bardo, que significa “poeta heroico
o lirico de cualquier época o pais” (RAE, 2018).

En la actualidad, payador, repentista e improvisador son
términos que en el ambito rioplatense definen a la persona que
canta o dice de improviso sobre diversos temas, mientras se
acompafia (pulsa o toca) con la guitarra. La improvisacién se
efectua, principalmente, en décimas octosilabicas al ritmo de
milonga. El payador pues, auna la triple condicion de cantor,
poeta y musico, condiciones que practica al unisono y al
momento. Puede actuar en solitario, aunque por lo general
desarrolla su rutina en contrapunto o desafio con otra persona.
El contrincante procede de igual manera. También suele
improvisar con mds de un oponente, en redondillas. Tanto en
Uruguay como en Argentina, a fines del siglo XIX se empieza a
hablar de “arte payadoril”’, “arte repentista” o “arte de la
improvisacion” para referirse a este género.

Antecedentes historicos

La modalidad improvisante estd presente en casi todas las
poblaciones del orbe, desde los “cantores drabes que animaban
las travesias de las caravanas” a los “cantores cosacos (de la vieja
Rusia)” o los “repentistas de los paises escandinavos”, pasando
por los “poetas improvisadores polinesios” y los “poetas-
cantores del Continente Negro” (Roman, 1957: 101). En Europa,
esta tradicion tiene gran antigliedad y es indudable que de alli
pasd a América con la conquista espafiola. La investigadora
Moreno Cha se refiere a la presencia del fendmeno en las
regiones del viejo continente mas ligadas con Suramérica:



“se los denomina troveros en Andalucia, en la zona de Murcia y
La Alpujarra, versadores o verseadores en las Islas Canarias,
bertsolaris en el Pais Vasco, glosaores en las Islas Baleares,
regueifeiros en Galicia, poetas extempordneos y cantastorien la
region central y sur de Italia, cantor o cantor ao desafio en
Portugal, etc.” (Moreno Chd, 2016: 38-39).

También forman parte del acervo cultural de la mayoria de
los paises americanos. Roman cita a “los trovadores
paraguayos”; “la poesia improvisada y cantada en Bolivia”; “el
desafio entre cantores y cantoras en el Brasil”; “los payadores
jibaros de Puerto Rico”; “el canto a porfia en el solar
dominicano”; “los payadores norteamericanos”; los “cantores y
cantoras de Nicaragua”; “los cantadores de Colombia”; los
“troveros repentistas del Perd”; etc.” (Roman, 1957: 395).

Lo mismo expone Moreno Cha :
“conocidos en sus respectivas regiones con los nombres de {(...)
palladores o payadores en Chile, cantor o cantor ao desafio en
el nordeste de Brasil y pajador o payador en el estado de Rio
Grande do Sul, trovadores en Cuba, México, Panamd, Colombia
y Puerto Rico, decimeros o galeronistas en Venezuela”(Moreno
Chd, 2016: 38-39).

Mas alla del entorno rioplatense, en las demds provincias
argentinas se registran expresiones payadoriles, bien que con
menor protagonismo y/o variantes locales. Roman dedica
espacio a “la poesia payadoresca en las provincias del
Tucuman”; a los “payadores de Santiago del Estero”; a los
“cantores y cantoras de Catamarca”; al “payador de los valles
riojanos”; a los “payadores de Cérdoba”; a los “payadores,
copleros y cantores de Salta”; a los “cantores y cantoras de la
puna jujefia”; y a “los payadores cuyanos” (Roman, 1957: 395).
Por mi parte, aporto el nombre de Saul Huenchul (1947) que
nacié en La Pampa —-en Caleu Caleu, al sur- y puede sindicarse
como payador patagonico, de estirpe y sangre mapuche.

En el Rio de la Plata, los investigadores citados coinciden en
que la primera descripciéon del personaje payadoril la hace
Alonso Carrié de la Vandera (1715-1783) sobre lo que vio en
1771: este cronista espafiol, conocido por Concolorcorvo,
advierte su presencia en la Banda Oriental cuando narra el viaje
en carreta de Montevideo a Lima en “El Lazarillo de ciegos
caminantes”.

Banda Oriental era la faja de territorio al oriente de los rios
Uruguay y de la Plata -recortada por el avance portugués, y
brasilefio después— que tras la Revolucion de 1810 fue la
Provincia Oriental. Uruguay, como nombre de pais, es cuestién
del siglo XX. La “orientalidad” pervive en las costumbres vy
cultura de sus habitantes, los “orientales”, cuyo concepto
implica una relacién regional, en consonancia con el ideario
federal e integrador de Artigas.

El viajero inglés Alejandro Gillespie da cuenta de la modalidad
payadoril en la banda occidental en 1805-1806; quedan
registrados dos payadores soldados: Siméon Méndez, que pelea
en las invasiones inglesas de 1806-1807 y acompaia a Belgrano
y San Martin, y Joaquin Lencina, “Ansina”, que sirve con Artigas
y le sobrevive en el Paraguay; y los viajeros-comerciantes
ingleses John y W. P. Robertson comentan en 1815-1816 que los
orientales poseen “el don de la improvisacion” (Moreno Cha,
2016: 77-78).

Personalidad representativa de estos tiempos germinales en
el Plata es Bartolomé Hidalgo (Montevideo, 1788 - Morodn,
1824), pionero de la poesia gauchesca. En sus escritos hay
referencias a los “payadores” y al “payador” (Moreno Ch3,

2016:75-76). Cabe acotar que Uruguay celebra el Dia Nacional
del Payador el 24 de agosto, fecha de su natalicio.

Durante el resto del siglo XIX, son numerosas las menciones
y descripciones al respecto. Empezando por José Santos Vega
(¢1763-18287?), personaje de leyenda, analfabeto, cuya maestra
fue la pampa (Quevedo y Quevedo, 2002: 476).

Importa sefialar que en 1872-1879 José Hernandez (1834-
1886) da a conocer el Martin Fierro, considerada obra mayor de
la literatura argentina, fruta integradora gestada en Brasil,
Uruguay y Argentina. Este gaucho es un payador, como lo
reconoce el autor. A él se refiere Lugones, y la pulperia gaucha
es el escenario donde se ponen en practica sus habilidades:

“Para el domingo, la pulperia aislada en la pampa como una
barcaza en el mar, izaba en la punta de un largo palo, que era
igualmente vigia para observar a los indios merodeadores, un
guion, blanco si no habia mds que bebida, rojo si también vendia
carne. Los gauchos llegaban con sus parejeros de carrera y sus
gallos. Pronto disponian en el suelo aplanado, canchas para la
taba. Otros concertaban sobre el mostrador, partidas de truco y
de monte. Alld buscdbanse los valientes de fama “para
tantearse el pulso” (...) Tratdbase de certdmenes improvisados
por los trovadores errantes, o sea las payadas en que se lucian
los payadores. El tema (...) era por lo comun filosdfico, y su
desarrollo consistia en preguntas de concepto dificil que era
menester contestar al punto, so pena de no menos inmediata
derrota. El buen payador inventaba, ademds, el
acompafamiento recital de sus canciones, y aquellos lances
duraban a veces dias enteros” (Lugones, 1916: 77).

En los finales decimondnicos tiene lugar un acontecimiento
gue jalona la historia comun de los pueblos rioplatenses. El 23
de julio de 1884, en Montevideo se produce la famosa payada
entre Juan de Nava (1856-1919) y el portefio Gabino Ezeiza
(1858-1916). Por esta razon, Argentina celebra el Dia Nacional
del Payador en tal fecha. Asi lo declara la Ley 24.120, sancionada
por el Congreso de la Nacidn en 1992. En aquella oportunidad,
Ezeiza improvisa versos en homenaje a la patridtica defensa de
Paysandu en 1865: el general Leandro Gomez y otros luchadores
fueron fusilados en la ciudad sacrificada por la triple alianza de
Bartolomé Mitre, Venancio Flores y el emperador Pedro Il,
guienes necesitaban despejar el camino para conquistar el
Paraguay de Solano Lépez. La improvisacidn se transforma en la
popular cancién Heroico Paysandu, grabada pronto por Carlos
Gardel.

Durante el siglo XX se intensifican los lazos de confraternidad.
“A los dos lados del Plata, en una y otra banda del Rio Uruguay,
la institucion de la payada tuvo singular prestigio, hubo gran
numero de payadores de parejo temple y la gesta payadoril
acuso similares caracteristicas” (Roman, 1957: 96-197). Entre los
mas connotados payadores orientales con actuaciones y/o
insercién en la vida argentina, del 900 en adelante y en orden
cronoldgico, se destacan: Juan de Nava, Arturo de Nava (1876-
1932), Juan Pedro Lépez (1885-1945), Orlando Landivar,
Florentino Callejas (1893-1942), Clodomiro Pérez (1899-1985),
Arturo Santos (-1920, Buenos Aires), Pedro Medina (1900-1955),
Pelegrino Torres (1900-1971), Luis Maidana (radicado en Buenos
Aires). “Pachequito” Cayetano Daglio, referente argentino, es
hijo del renombrado payador uruguayo Cayetano Daglio (1860-
1924): otro hecho confirmatorio de los lazos de hermandad
rioplatense.
“A menudo los troveros orientales, bandeando el Uruguay,
han brindado en la tierra entrerriana su canto fraterno, o



atravesaban el Plata para medirse en Buenos Aires con los
cantores argentinos de mds fama, probando asi que la suya
tenia iguales fundamentos y dando a la vez en su canto, de
raigambre criolla 'y popular, un aporte favorable al

fortalecimiento de los vinculos que unen fraternalmente a estos
pueblos. Asi, entre otros, Juan Pedro Lopez, el celebrado autor
de ‘La leyenda del mojon’, relato en décimas que dio base a una
pelicula argentina. Este bardo oriental, uno de los mds
destacados, intervino en Buenos Aires en grandes torneos de
payada y compitié con los trovadores argentinos de mayor
nombradia” (Romdn, 1957: 197-198).

e

Jorge Gauna, Bares, Curbelo, Waldeniar Lagos
1987

Los historiadores Roman, Seibel, Moreno Ch3d, coinciden en
que: la “época de oro” del arte payadoril transcurre entre 1890
y 1915; a partir de 1930 el fendmeno decae; y en 1955 se
produce un acontecimiento que implica el renacer regional: en
Montevideo y el interior uruguayo surge “La Gran Cruzada
Gaucha” al aire libre, durante la Semana de Turismo (Semana
Santa).

“Su objetivo era revitalizar la musica y las danzas tradicionales,
lo que paralelamente provocé un resurgimiento del canto del
payador que se extendio a todo el territorio uruguayo, siempre
en grandes espacios abiertos. El apoyo de Radio Solis [CX 44] de
Montevideo fue determinante para la insercion de este
movimiento en el interior del pais, y también para la
convocatoria a los payadores argentinos que se plegaron”
(Moreno Chd, 2016: 116).

La actividad fue organizada por los productores Rosas Riolfo y
Riverdn, a partir de la idea del payador Conrado Gallego, para
superar las prohibiciones derivadas de la epidemia de
poliomielitis. Incluso Conrado sugirio la participacién de los ocho
payadores iniciales: Clodomiro Pérez (1899-1985), Luis Alberto
Martinez (1906-1973), Héctor Umpierrez (1915-2009), Raul
Montafiés (1916-1998), Aramis Arellano (1918-1998), el mismo
Conrado Gallego (1922-¢?), Carlos Molina (1927-1998) y
Victoriano Nufiez.

En aquel abril, una delegacién argentina “cruzoé el charco”:
“Constantino Arias, Juan José Garcia, Alfredo Santos
Bustamante, Carlos Etchazarreta, Cayetano Daglio y Angel
Colovini” (Moreno Ch4, 2016: 116). Segun Roman, las tenidas
volvieron a entablarse en septiembre y octubre con oponentes
de las dos orillas. Y en noviembre, una embajada uruguaya
desembarcd en Buenos Aires: “Victoriano Nufiez, Omar Vallejos,
Carlos Rodriguez, Julio Gallego, Washington Montafiés y Juan

Carlos Bares” (Roman, 1957: 201). Durante varios dias

contrapuntearon con las mismas figuras que habian visitado la
tierra de Artigas. En octubre de 1956 habria tenido lugar otra
visita a la capital argentina (Moreno Cha, 2016).
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La Cruzada Gaucha, en una ofrenda a Artigas. Montevideo 1955

Fue ostensible la influencia del movimiento uruguayo en la
revitalizacién del repentismo argentino. Se incrementa el
trasiego artistico entre ambas bandas. Es trascendente el papel
de Carlos Molina, considerado el mas importante payador de la
region en la segunda mitad de la centuria pasada. Formidable
poeta del verso, anarquista, preso en Argentina en 1967 por
cantarle al Che Guevara. En 1989 paya con Marta Suint en
Sidney, Australia, en la que se considera la “Primera payada del
otro lado del mundo”. Después del fulgor “cruzadeno”, la
actividad se sostiene por un tiempo hasta que es afectada por la
crisis econdmica, social y politica que aqueja al Uruguay en la
década de 1960. La decadencia prosigue en 1973 con la
implantacion del régimen dictatorial que restringe la libertad de
expresion. Entonces, muchos creadores del canto y la musica
popular marchan al exilio.

Payadores y raperos

Elemento novisimo, de plena actualidad, es el vinculo
establecido entre las expresiones repentistas y las
manifestaciones raperas, hermanadas en torno a |la
improvisacidon. En esta direccién, Emanuel Gabotto y Gabriel
Tokar son dos incursores adelantados. El primero da cuenta, en
nota periodistica, que “los improvisadores de todos los géneros
nos relacionamos bastante. De hecho los raperos tienen muchos
concursos y pocos encuentros, al revés del payador. Es una linda
forma de retroalimentarnos y aprender juntos” (La Tercera,
2013).

En comunicacion personal, Gabotto ilustra cémo se gesta y
evoluciona la relaciéon con las expresiones raperas desde hace
aproximadamente veinte afios, correspondiendo a José Curbelo
y Marta Suint las primeras aproximaciones: “Desde principios
del 2000, Pato Galvan queria juntarnos. José y Marta
participaron del programa del Bahiano con raperos, David



[Tokar] y Luis [Genaro] en el programa de Andy, y yo fui jurado
de Esencial Jam, todo relativamente en paralelo hace mas de
diez afos. Luego me llaman de Red Bull —empresa que maneja
las batallas de gallos, como le llaman los raperos a las
competencias— para ser jurado y participar como artista invitado
a varios espectdculos. Hasta que Mustafa Yoda me convoca para
diagramar juntos el espectaculo Payadores vs. Raperos. Ya lo
han visto mas de un millén de personas y han ido cambiando sus
protagonistas. Los clasicos seriamos Tata, Kédigo, Tokar y yo,
Pharuk y Mustafa Yoda. Ademas vya juré mas de 35
competencias”. Gabotto destaca que los raperos “tienen sumo
respeto por nuestro arte. Nos abrieron muchas puertas. Por
primera vez un rapero, Mustafa Yod, juré una competencia de
payadores en Tecndpolis 2015. El fue el primer campedn
argentino en improvisacion en rap en 1998” (Gabotto, entrevista
en 2019).

En cuando a diferencias y similitudes, ambos rubros se
caracterizan por la improvisacién, en el rap mas libremente. Los
payadores son mas estrictos en medida (décima), métrica
(octosilabica) y rima (consonante). Los raperos hacen barras, los
payadores décimas (lo mas parecido a la décima serian ocho
barras). Ambos usan la frase final como mas importante, a la que
los payadores llaman remate y los raperos linea de golpe. Los
dos géneros usan encabalgamientos pero con distinto funcién:
el payador corta la oraciéon en una palabra completa para
continuar en el verso siguiente; en el rap se puede cortar la
palabra a la mitad. Los raperos tienen que tener fluidez porque
cantan sobre pistas musicales; los payadores hacen algo
parecido siguiendo el compas de la milonga. A los raperos le
siguen los jovenes, mientras que la audiencia de los payadores
es mas adulta (Gabotto, 2019).

Conclusiones

La integracidn rioplatense existente en esta variante folklorica
se funda en antecedentes histdricos que se remontan a la época
colonial. La interaccion se retroalimenta con actores destacados
de uno y otro pais, que nutren ciclos de mayor o menor
brillantez.

Las expresiones payadoriles analizadas cumplen las pautas de
dos marcos tedricos que juzgo complementarios. Desde la
perspectiva conceptual de Augusto Raul Cortazar, encuentro
elementos folkldrico-culturales pertenecientes al dambito
costumbrista, tradicional, con lenguaje y actuaciones que lo
definen. Desde la o6ptica de Martha Blache, estas
manifestaciones afectan el léxico y la conducta de los
protagonistas, quienes generan, transmiten y asumen cddigos,
simbolos y patrones comportamentales. La dindmica de la
actividad suscita acciones, interacciones, performances y
retroalimentaciones con el publico y el entorno social; genera un
espacio comunicacional distinguible, propio e identificable.

La generacidén uruguaya emigrada reactivo el arte payadoril
argentino, contribuyendo a la expansion geografica del canto
payador a toda la pampa himeda y otras regiones. Queda
expuesto el rol de las radios uruguayas, asi como el papel
introductor de Dolores y pueblos bonaerenses de la linea
Buenos Aires-Mar del Plata. La provincia de Buenos Aires resultd
el principal destino de radicacién de los payadores inmigrantes.

En paralelo, hay tensiones y conflicto entre los sectores
populares y los estamentos de poder (Estado, medios masivos
de comunicacién, educativos, clases altas) que ignoran el rubro

o lo menosprecian. El fendmeno fluye por canales alternativos,
casi subterraneos, cobijado en la transmisién oral y la memoria
silenciosa.

En el entramado resultante por el encuentro de payadores de
ambos paises del Plata, emergen matices y diferencias que
hacen a la pluralidad y diversidad cultural, que enriquecen al
género y sus protagonistas. Los influjos uruguayos aportan la
milonga vivaz y textos con mas enjundia poética y contenido
social. Los orientales, mas indisciplinados y desalifiados,
adoptan conductas y costumbres profesionales que
contribuyeron a mejorar sus presentaciones.
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La generacion de "los nietos", 2019

José Curbelo concita admiracién y reconocimiento en todo el
ambito repentista. Difundié sus “noticias payadas” por Radio
Nacional a toda la Argentina y paises limitrofes. Resulta
trascendente su papel en la difusidn, crecimiento,
profesionalizacidn y dignificacion de la disciplina. Sus 45 afios de
radicacion producen dos generaciones de discipulos. La primera,
los “hijos artisticos”, promedia los 40 afios de edad: Emanuel
Gabotto, Luis Genaro, Juan Lalanne, Cristian Méndez, David
Tokar, entre otros. La segunda tanda orilla los veinte afios:
Manuel Hermosi, Aron Judrez, Luciano Lemes, Santiago Lemes,
gue se definen “nietos” artisticos.

Surgieron elementos novedosos, como la incorporacion de la
mujer payadora, con el protagonismo de Marta Suint; se crearon
espacios docentes, actividad imprescindible para formar nuevos
valores; y se comparten experiencias con el rap, género que
también practica la improvisacién.

El género payador, permeado por el proceso migratorio
reciente y las formas de construccién o continuidad de nuestra
identidad cultural, es una expresidn de las filiaciones nacionales
de Uruguay y Argentina, como surge de la labor de los referentes
del género y la transmisiéon generacional de esta actividad
artistica.

s

legacion rioplatense con la ministra de Cultura Teresa Parodi
2015
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SOBRE LA BIBLIOTECA CRIOLLA
DE LEHMANN-NITSCHE

Claudio Martinez

Profesor de Lengua y Literatura, maestrando en FyL, UBA

Desde su fundacion, el Museo Histdrico de La Plata albergd una
gran cantidad de cientificos e investigadores extranjeros,
provenientes en su mayoria de Europa. Esta apuesta del Museo
respondia a la necesidad de reforzar, con especialistas en el
area, los campos de investigacidn que carecian de recursos
intelectuales formados en el pais. Entre ellos pueden
mencionarse personalidades como Santiago Roth, Carlos
Spegazzini, Carlos Bruch, Fernando Lahille, Rodolfo Hauthal y
Robert Lehmann-Nitsche (datos biograficos de Lehmann-
Nitsche en Teruggi, 1997 y Caceres Freyre, 1969).

Lehmann-Nitsche, archivista

Lehmann-Nitsche desarrollé una amplia labor profesional en el
Museo, en el cual trabajo desde 1897 hasta 1930, aiio en el que
regresd a Alemania por motivos personales. Durante su estancia
en La Plata, Lehmann-Nitsche, médico y antropdlogo de
formacién, se ocupd, entre otras tareas, de dirigir la hasta
entonces vacante “Seccién Antropologia” del Museo. Su labor
docente se desarrollé en las Facultades de Ciencias Naturales y
Humanidades de la Universidad Nacional de La Plata y Ia
Facultad de Filosofia y Letras de la UBA. Las propuestas de
Lehmann-Nitsche incluyeron no sélo una enorme cantidad de
criterios taxondmicos y clasificatorios de objetos y restos de las
poblaciones originarias argentinas, sino también una amplia
cantidad de reflexiones metodoldgicas sobre disciplinas tan
diversas como la antropologia legal o la paleomedicina e incluso
sobre problematicas lingliisticas o artisticas, considerando

materiales literarios y musicoldgicos.

A lo largo del tiempo, el trabajo de Lehmann-Nitsche fue
cobrando un fuerte matiz humanistico, lo que inclind sus
intereses fundamentalmente hacia el folklore y la literatura
popular. Es en este punto que el autor comienza a interesarse
por la recopilacion y la produccidn de archivo para estos
materiales. Durante esta época, Lehmann-Nitsche publica
Adivinanzas rioplatenses (1911), un cuantioso volumen en el
cual se recopilan 1.219 adivinanzas, sometidas a su vez a una
clasificacion en grupos y una interpretacién critica. Resulta
fundamental detenerse en la observacién sobre el criterio
taxondmico utilizado por Lehmann-Nitsche. En la introduccién
de las Adivinanzas leemos:

“coleccioné las perfumadas flores de la poesia popular, como las
hallé 'y como me fueron obsequiadas; luego traté de
arreglarlas... segun un “sistema natural”, ideal de los botdnicos;
y ahora que se presentan al paciente lector como entre las flores
de un herbario, espero que no se hayan secado o perdido su
aroma campestre”.

En este fragmento se condensa parte importante de los
supuestos tedrico-metodoldgicos del autor. A partir de la
metafora de la recoleccién de flores, alude al hecho de que los
registros culturales pueden ser emparentados, en tanto objetos
de la taxonomia, con los naturales. Esto permite agruparlos,
clasificarlos y observarlos al modo de “los botanicos”. La
mencion puede que no sea, sin mas, casual. Lehmann-Nitsche
pudo haber estado vinculado con uno de los referentes
fundamentales de la taxonomia en las ciencias naturales, Carlos



Linneo. Su suegro, Jacob Dillenius, habia construido una
importante carrera como botanico, que le otorgd un puesto
como profesor en Oxford. Su tarea fue tan destacable que logré
llamar la atencién de Linneo, quien le dedicé su Botdnica critica
(1737). La vocacidn sistematica por la taxonomia encuentra en
Lehmann-Nitsche un fervoroso continuador. No obstante, al
tratarse de objetos culturales, la mencidn final parece expresar
una preocupacion particular. Si bien aquellos debian ser
considerados al modo de los objetos naturales, esta tarea debia
evitar que perdieran su “aroma campestre”, esto es, que la
taxonomia terminara arrancandolos de los horizontes de sentido
en los cuales habian surgido. Otro dato singular es que estas
adivinanzas se encuentran dedicadas al pueblo argentino del
afio 2010, a quien Lehmann-Nitsche lanza la tarea de
interpretacion y valoracidn de estos materiales.

La etapa archivistica centrada en los materiales populares
continud con un extenso trabajo monografico en su Santos Vega
(1917), que anotd profusamente y tradujo al aleman, y una
recopilacién de textos eréticos —que habian sido suprimidos de
las Adivinanzas- titulada Textos de las regiones del Plata en
espafiol popular y argot, publicada en Leipzig en 1923 con el
seudénimo Victor Borde (traducida al espafiol y publicada en
1981 con el titulo Textos erdticos del Rio de la Plata).

Por ultimo, es relevante sefialar la

“relacion [de Lehmann-Nitsche] con intelectuales argentinos
como Ernesto Quesada quien, en una misiva urgente lo convoca
para que viaje a Buenos Aires y opere politicamente en las
elecciones de rector de la Universidad de Buenos Aires, o con
Ricardo Rojas, quien por esos mismos afios tiene en especial
consideracion sus investigaciones sobre lingiiistica aborigen
cuando, temprana e innovadoramente, incluye una seccion de
lenguas indigenas en el Instituto de Filologia Hispdnica, en el
cual el mismo Lehmann-Nitsche ejerce como director interino en
1926” (Chicote, 2010: 55).

Como veremos mas adelante, Lehmann-Nitsche ocupard con
estas publicaciones una posicién muy particular en el ambito
intelectual de principios de siglo, que parece haber encontrado
en la preocupacién por lo popular un verdadero campo de
batalla. No obstante, el punto que consideramos aqui no es una
obra publicada, sino un archivo. Durante su estadia en La Plata,
Lehmann-Nitsche recopilé una enorme cantidad de libros,
folletos y revistas, datados entre 1880 y 1925, bajo el titulo de
Biblioteca Criolla (ver analisis detallado del corpus en Fernandez
Latour de Botas, 1964; Prieto, 1988; Chicote, 2007 y 2010). Los
dond en su mayoria al Instituto Iberoamericano de Berlin,
aunque algunos permanecieron en el Museo de La Plata, y los
bombardeos durante la Segunda Guerra trajeron aparejada la
destruccién de muchos materiales.

La labor archivistica de Robert Lehmann-Nitsche se presentd
como una empresa fundamentalmente letrada. Su perspectiva,
se considere antropolégica o humanistica, tuvo como
metodologia una catalogacién que permitié6 agrupar las
diferentes tensiones identitarias que tuvieron lugar en el Rio de
la Plata a comienzos del siglo XX. Su Biblioteca Criolla reabre la
pregunta por el criterio del juicio critico de Lehmann-Nitsche,
que le permite redefinir como “criollo” el heterogéneo conjunto
conformado por textos pertenecientes a la prensa periddica,
actividades teatrales, registros de variedades lingliisticas y
musicales, y obras literarias, entre otros escritos. Esta pregunta,
en el marco de las relaciones de Lehmann-Nitsche con el Estado
nacional, y su lugar de testigo de las diversas caras de la

modernizacion urbana en el Rio de la Plata que atraviesan la
variedad de su labor archivistica, parecen ubicarlo en una
tradicion que se remonta, al menos, hasta figuras como Carlos
de Siglienza y Gongoray, en su condicion de extranjero, también
hasta el italiano Lorenzo Boturini. El andlisis de la figura de
Lehmann-Nitsche a la luz de estos archivistas, cuyas lineas
problemdticas compartia, permitiria dar cuenta de ciertas lineas
de continuidad en la construccidn y definicién de un archivo
criollo americano. Al menos aqui nos proponemos indagar
acerca de las particularidades de la Biblioteca Criolla en tanto
archivo y de las continuidades y rupturas con respecto a sus
predecesores.

La construccidn de lo criollo en la Argentina moderna

La construccion del archivo emprendido por Lehmann-Nitsche
es dificilmente escindible de las modificaciones que tienen lugar
en las practicas de lectura, difusién y socializacién de los
materiales culturales durante las décadas finales del siglo XIX e
iniciales del XX. El libro como objeto cultural privilegiado
comenzé a ceder su predominio ante la masificacién de la prensa
diaria, que ofrecié una profusa oferta de perfiles editoriales
como La Nacidn, Critica, Ultima Hora o La Razdn. Estas décadas
fueron testigo también del auge de las revistas y los folletos, que
por su orientacién popular y en muchos casos reducidos costos,
ampliaron decididamente el publico lector. Prieto ha sefialado
que
“todo proyecto de levantar un mapa de lectura de la Argentina
entre 1880y 1910 supone necesariamente la incorporacion y el
reconocimiento de un nuevo lector surgido de las camparfias de
alfabetizacion con que el poder politico busco asegurar su
estrategia de modernizacion. Este nuevo lector tendid a
delimitar un espacio de cultura especifica en el que el modelo
tradicional de la cultura letrada continud jugando un papel
preponderante, aunque ya no exclusivo ni excluyente” (en
Chicote, 2010: 495).

Durante estas décadas, los materiales que luego formarian
parte de la Biblioteca Criolla ocuparon un papel decisivo en el
debate por la identidad nacional. Desde su contenido, revistas,
periddicos y folletos incorporaron no sélo las voces de los
espacios mds marginales de la ciudad, sino que también
acercaron -y hasta difuminaron- los Ilimites que
tradicionalmente diferenciaban los mundos rurales y urbanos.
Ademads, el aumento de la poblacién inmigratoria, que
modificaba la contextura de los centros urbanos del pais en sus
aspectos linglisticos (Conde, 2011; Cara-Walker, 1987;
Cancellier, 2017), culturales y hasta ideoldgicos (ver la tension
entre la busqueda de identidad nacional, la inmigracién y las
politicas publicas en Di Tullio, 2003), encontraba en los folletos
un espacio de representacion, aunque muchas veces éste
tomara la forma de la parodia o la ridiculizacion.

Todas estas incorporaciones se oponian fuertemente a la
cultura legitimada desde los sectores letrados, que supieron ver
en la creciente popularidad de aquellos un componente
peligroso. Desde esta perspectiva, el “criollismo”, como
posteriormente se lo denomind, fue un objeto de disputa entre
los diferentes sectores que debatieron por la conservacion o la
ampliacidn de los limites de una identidad cultural. No obstante,
la Biblioteca Criolla no se constituye solo con folletos, canciones
y textos de circulacién popular, sino que recoge incluso revistas
orientadas a los sectores medios urbanos o ediciones de clasicos
de la literatura universal. En este sentido, la construccién de lo



criollo por parte de Lehmann-Nitsche no se restringe al
“criollismo” como estética o movimiento cultural, sino que
parece implicar una nocidon mds amplia. Chicote menciona como
parte de este corpus ampliado la presencia de
“un dlbum de fotografias que aparece en el Legado Lehmann-
Nitsche, tomadas en las primeras décadas del siglo XX con el
titulo de ‘Tipos criollos’, compuesto por retratos de hombres y
mujeres, viviendas y escenas costumbristas pertenecientes a
dambitos urbanos y rurales. La galeria de fotos testimonia, al
igual que la variedad de folletos, un alcance inclusivo del
término ‘criollo’ para designar lo propio de las clases populares
nativas y extranjeras del Rio de La Plata” (Chicote, 2010: 59).

La perspectiva de Lehmann-Nitsche parece implicar una
postura conciliadora de la enorme pluralidad de sujetos sociales
que, a finales del siglo XIX y principios del XX compartian
espacios geograficos cada vez mas plurales. La ciudad se poblaba
no solo con la inmigracidn europea sino también con una fuerte
inmigracion interna, proveniente de los sectores rurales. La
resultante fue una politica publica muy significativa que busco,
a través de la educacién, homogeneizar una pluralidad que ya
tomaba fisonomia propia. Este proyecto no logré su cometido,
pero fue el principal impulsor de aquel nuevo publico lector del
gue hablamos antes.

Lehmann-Nitsche presenta en la Biblioteca Criolla una gran
heterogeneidad que da como resultado una configuracién
descentrada, que complejiza las tareas de catalogacién. Los
folletos

“estdan compaginados segun un criterio de afinidad temdtica de
los ejemplares sueltos. Asi hay volumenes que agrupan folletos
relacionados con la literatura gauchesca (reelaboracion de
textos cldsicos, coplas, versos, canciones), folletos con noticias
policiales o relatos de crimenes o delitos; folletos de literatura
“festiva” y comica; cancioneros populares; folletos dedicados a
la actualidad politica nacional y extranjera, a temas histéricos;
publicaciones anarquistas, socialistas y anticlericales; piezas
teatrales breves; novelas; manuales de urbanidad y
comportamiento social, etc.” (Lisi & Morales-Saravia, 1986:.42).

Resulta, para nuestros fines, muy importante sefialar que la
Biblioteca Criolla no contiene sélo materiales rioplatenses, sino
que reune folletos y publicaciones editadas en el interior del
pais, destacando en numero las procedentes de Rosario. Mas
relevante resulta sefialar la existencia de materiales de
procedencia americana, fundamentalmente chilena, peruana,
brasilefia y boliviana, e incluso europea, aunque en menor
medida. Desde este lugar, la categoria de criollo que subyace a
la elaboracién de la Biblioteca se complejiza ain mas, en la
medida en que contempla producciones culturales de muy
diversa indole, aunque casi siempre de circulacidn popular. Cabe
preguntarse, en este sentido, si existe previamente en los
materiales una unidad que permita agruparlos o si es
completamente el juicio de Lehmann-Nitsche el que los
constituye en un archivo. Puede resultar relevante recordar que
muchas de las colecciones de folletos de caracter popular
impresos en el nuevo siglo incluyeron la palabra “biblioteca” en
sus titulos. Este es el caso de la “Biblioteca gauchesca” (1898 a
1915) del asturiano Andrés Pérez o la “Biblioteca Criolla” (1900
a 1910) de los hermanos italianos Salvador y Vicente Matera
(Buonocuore, 1974). No obstante, estas colecciones rara vez
cumplian con el programa que se proponian y es posible
encontrar titulos de diversa indole que rompen con la propuesta

original, ¢Cual es, entonces, el proyecto que subyace en la
creacion de un archivo criollo por parte de Lehmann-Nitsche?

Para empezar, es importante recordar que Lehmann-Nitsche
posee un acceso privilegiado a materiales y objetos
pertenecientes a la cultura popular gracias a su posicion como
académico en el marco de importantes instituciones educativas
y cientificas argentinas. Esta posicién tiene como condicion de
posibilidad, como hemos visto, el proceso de conformacién de
estas instituciones, que aun estaba en vias de desarrollo. No es
menos destacable el lugar que ocupan las redes intelectuales
gue se tejen en Buenos Aires a principios de siglo. Mencionamos
antes la importancia de la figura de un intelectual como Ernesto
Quesada, responsable de la fundacién del Instituto
Iberoamericano de Berlin, al que Lehmann-Nitsche donaria su
archivo. No obstante, Quesada se presenta como un autor
sumamente critico del criollismo y, en general, de la literatura
de cardcter popular. {Puede pensarse, teniendo en cuenta estas
afinidades, que el proyecto archivistico de Lehmann-Nitsche
responde a una finalidad reivindicatoria del corpus que recoge?
Las afinidades intelectuales del autor parecen alejarnos de esa
solucién, asi como su perfil profesional, inclinado a Ia
antropologia y en particular a las preocupaciones taxondmicas,
no deja de sugerir un proyecto mas profesional que pasional.

Esta hipdtesis parece sostenerse a partir de algunos
elementos del archivo de autor del propio Lehmann-Nitsche. En
septiembre de 1900, el artista e investigador Guido Boggiani le
comunica a Lehmann-Nitsche el hallazgo de varias sepulturas de
indios guayakies:

“como Ud. bien puede imaginar, este descubrimiento es de los
mds importantes para la antropologia de esta tribu casi
completamente  desconocida” sefala, subrayando Ia
importancia exclusiva de su hallazgo. Inmediatamente después
procede a ofrecerle la venta de los cuerpos y a pedirle otros
contactos a quienes tentar con esa “mercancia”, pues sabe “que
al Museo de La Plata y a los antropoldgicos europeos interesan
sobremanera los esqueletos de guayakies” (en Mailhe, 2015:
24).

Los materiales antropoldgicos, como parece demostrar esta
misiva, circulan entre los antropdlogos como objetos de analisis
valiosos por su novedad y su exotismo. Si tenemos en cuenta
gue la inmigracién masiva tuvo lugar precisamente en el periodo
en el que Lehmann-Nitsche se encuentra en la Argentina, no
resulta imposible que esta “renovacion sustancial -étnica y
lingiiistica- que modifico, con respecto a la poblacion residente,
su disposicion general con niveles mdximos en la cuenca del
Plata, en particular en las ciudades portuarias de Buenos Aires y
Montevideo” (Cancellier, 2017, p. 162) haya provocado en
Lehmann-Nitsche el impulso de constituirse un campo de
investigacion propio y original que le permitiera abrirse paso en
el mundo académico, fundamentalmente en la antropologia.

Podria afirmarse que, a diferencia de lo que ocurre con otros
grandes archivistas que lo precedieron -como Siglienza y
Godngora (1692), Boturini (1746) o Eguiara y Eguren (1755)-, la
tarea archivistica de Lehmann-Nitsche no puede disociarse ya, a
finales del siglo XIX y principios del XX, del creciente nivel de
profesionalizacién de sus practicas. No obstante, como seiiala
Chicote (2010), las investigaciones del autor vinculadas a las
producciones culturales del dmbito popular urbano no contaron
con interlocutores validos en el campo académico argentino
para su difusidn, lo que en parte es facilmente observable en la
diferencia notable entre los objetos coleccionados en la



Biblioteca Criolla y las tematicas desarrolladas en la obra
publicada por el autor en medios de circulacion académica
(Caceres Freyre, 1969).

Conclusiones

Como hemos observado, la construccién de un archivo criollo
por parte de Lehmann-Nitsche se encuentra motivada no sélo
por diferentes necesidades y consideraciones individuales, sino
que responde a su vez a usos y construcciones del archivo muy
diversas. Es importante remarcar que

“los materiales populares tradicionales son objeto de
recopilacion y difusion fundamentalmente en el siglo XX. Se
produce entonces una recepcion relativamente generalizada,
entendiendo por relativamente generalizada el hecho de que se
difunden en los diversos sectores de la vida social en los paises
de origen y, a veces, superando estos dmbitos” (Zanetti, 1987,
p. 181).
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La forma que adquiere el “archivo criollo” en el autor no es
sélo la resultante de un conglomerado de estéticas, identidades
y formas lingliisticas dispares que parecen resistir un criterio
unificador. Esta afirmacién implicaria una reduccidon completa
del archivo a su materialidad, por lo que podriamos hablar de
“coleccién”, en lugar de archivo, si quisiéramos referirnos
estrictamente al corpus recolectado por Lehmann-Nitsche. Lo
“criollo”, en una perspectiva mas amplia, presente en la
Biblioteca Criolla, parece estar mas vinculado con las categorias
disponibles para pensar las tensiones inherentes al interior de
esa coleccion, intimamente ligadas al proyecto identitario
nacional que, como hemos visto, atravesaba por completo no
solo el sistema literario sino integramente la cultura en el Rio de
la Plata. Un nuevo concepto de lo criollo se estaba gestando y, a
partir de la construccidn de un nuevo archivo criollo, Lehmann-
Nitsche se propuso atrapar su devenir.
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IDENTIDAD TERRITORIAL DEL IBERA:

MANIFESTACIONES DE LA MEDICINA TRADICIONAL
Claudia Baracich, Patricia Blum. Cintia Oliverio

(Marco tedrico de | proyecto de investigacion sobre el tema)

El proyecto se enmarca en la tematica de la medicina
tradicional, a la que definimos como aquel sistema médico
popular no integrado en la medicina oficial de la nacién
(biomedicina), caracterizado por un alto grado de conocimientos
compartidos entre el publico y los profesionales (Jiménez de
Puparelli, 1984), en sus interrelaciones con la construccion de la
identidad territorial en la regién del Iberd. Algunas de estas
practicas son ancestrales y otras recientemente adquiridas.

Partimos de considerar que los conceptos de salud vy
enfermedad varian de un grupo humano a otro, por lo que es
imprescindible abordarlos en el marco de referencia de cada
cultura, desarrollada en un territorio especifico y
considerandolos participes de los procesos de construccion de
identidad en las mismas. Acordamos con Lacour, que se refiere
a la construccion social del territorio, es decir, que el espacio-
lugar de soporte de las actividades econdmicas pasaria a ser
“sustituido por la idea del espacio-territorio, cargado de vida y
de cultura, como también de desarrollo potencial” (Lacour,
1985).

Medicina tradicional

El sistema médico tradicional conforma un cuadro heterogéneo,
en continuo dinamismo, no una masa uniforme y siempre igual
a si misma (Vivante, 1959). “La complejidad de la medicina
tradicional en la cultura Iberefia, como en otros sitios de la
provincia de Corrientes, revela la herencia amerindia

responsable del sincretismo con elementos que se han ido
introduciendo durante la conquista y se han extendido durante
el periodo colonial al presente” (Pirondo, Michlig, Martin y
Keller, 2018: 406).

Distintos autores (Garcia, 1984; Newbery, 1978) coinciden en
dividir a la medicina tradicional en dos grandes grupos: la
medicina casera y aquella practicada por profesionales. Silvia
Garcia es quien expone con mayor claridad la distincién entre
ambas: la primera, como el uso del saber tradicional respecto de
hierbas medicinales para curar enfermedades de causas
naturales y no rebeldes; y la segunda, como conocimientos
exclusivos de los profesionales, quienes combinan el uso de
elementos empiricos, magicos y religiosos, poseen un don que
excede lo empirico y utilizan la ayuda de algln santo (Garcia,
1984).

Medicina casera

La mayor informacidn relevada se relaciona con el grupo de la
medicina casera, especificamente el tratamiento de diversas
dolencias con plantas e hierbas medicinales:

“A grandes enfermedades, grandes remedios... Siempre hay un
yuyo, una raiz, una flor que los pobladores recolectan y utilizan
para aliviar dolores, lastimaduras, penas del alma o para
realizar el payé necesario. Conocen perfectamente que parte de
cada una sirve para cada mal. Ademds, a las hierbas y yuyos del
lugar se suma el uso de plumas de gallina, tinta china y cinta de
colores, fundamentalmente el rojo” (AAVV, 2017: 16).



PROVINCIA
DE CORRIENTES
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La concepcién de la enfermedad y las técnicas curativas que
emplea la medicina tradicional reflejan el sistema de creencias
compartido por todos los miembros de la comunidad (Magrassi
y Radovich, 1986). En este sentido Pirondo y otros concluyen su
trabajo sugiriendo “mantener el acceso hacia la flora nativa por
parte de las comunidades ancestrales con el fin de conservar la
diversidad bioldgica y cultural presentes en la Reserva Natural
Iberd”. Se “registro el uso de 90 plantas medicinales para tratar
171 afecciones, distribuidas en 12 sistemas corporales,
determinando que el uso y los saberes vinculados a las plantas
medicinales se mantienen activos, dependiendo en mayor desde
y hacia el interior de las comunidades en estudio, de las cuales
se han incluido diferentes plantas medicinales al Iberefia”
(Pirondo y otros, 2018: 398-399).

El texto refiere a una zona fronteriza donde el conocimiento
médico empirico, la religion y la magia estdn indisolublemente
mezclados. El antecedente etnografico de 1984 para zonas
aledafias incorpora estos tres componentes en su titulo, lo que
nos permite inferir su relevancia en la provincia. Dentro de esta
categoria se engloban las plantas que:

“a) se utilizan con fines preventivos como amuletos personales,
b) se colocan frente a las viviendas para disipar intenciones
negativas que puedan traer enfermedades y perturbaciones
emocionales en sus hogares, y c) se utilizan como humo
aromdtico en fechas clave para sanar la vivienda”” (Pirondo y
otros, 2018:406).

Otras fuentes aluden a la temdtica de practicas preventivas
como el uso de “paye”, amuletos y sortilegios (Perkins Hidalgo,
1960; 1964; “se debe mencionar al “mate” como procedimiento
principal para la dosificacion de una amplia gama de
medicamentos preventivos, mientras que otras indicaciones son
las infusiones de té con plantas medicinales” (Pirondo y otros,
2018:408).

Recoleccién y relacion con el territorio

La herbolaria medicinal es uno de los nexos del iberefio con su

medio circundante:

“Se observo entre las plantas silvestres una alta proporcion de
plantas medicinales de origen nativo, las cuales se recolectan en
el drea externa, manifestando la dependencia de las dreas
silvestres que aun mantienen los habitantes en cuanto al campo
dela salud (...) En relacidn a las plantas cultivadas, se observé la
division en dos grupos proporcionales, en cuanto al numero de
especies segun su origen nativo o exatico(...) cerca de la
vivienda” (Pirondo y otros, 2018:408).

Preparacion de remedios

Acerca de los diversos preparados con estas plantas, los trabajos
actuales son coincidentes con aquellos de épocas anteriores
(Garcia, 1984; Perkins Hidalgo, 1960; 1964).

“Entre las prescripciones, se destaco la infusion como forma
principal de preparacion, siendo preparada en forma de té o
‘mate’ (..) En segundo lugar, se mencionaron aquellas
prescripciones que requieren tratar las enfermedades
directamente sobre la parte del cuerpo mediante lavados,
frotaciones y unglientos. También se reconocieron otro tipo de
prescripciones, como los macerados; la cataplasma; los
quemadillos que se usan para los nifios; las inhalaciones; los
‘buches’ (enjuagues bucales), y finalmente las gdrgaras”
(Pirondo y otros, 2018)

Las dolencias

Tomamos la clasificacion compartida por diversos autores
(Garcia, 1984; Jiménez de Puparelli, 1984) que distingue dos
grupos, tomando como criterio clasificatorio la presencia o
ausencia de intervenciones sobrenaturales. Estos grupos son:
enfermedades naturales o de Dios, aquellas en las que no
interviene ningun ser sobrenatural, sino que se dan
naturalmente; y enfermedades sobrenaturales, brujeria o
enfermedades puestas, ya sea por accion intencional o
involuntaria (Jiménez de Puparelli, 1984). En este ultimo grupo
encontramos profusas menciones en trabajos mds antiguos
(Garcia, 1984; Perkins Hidalgo, 1960; 1964), pero ninguna
referencia en las fuentes actuales.



Presenta vigencia en la zona una clasificacion coexistente:

“la caracterizacion de las enfermedades como frias o calientes,
segun el exceso de calor o frio en alguna parte del cuerpo,
implicando el uso de medicamentos de caracteres opuestos a las
sintomatologias, como las plantas denominadas como calientes
o frias a tratar las dolencias” (Pirondo y otros, 2018).

Este trabajo sobre herbolaria Iberefa clasifica a las dolencias
segun el aparato corporal en el que se manifiestan:

“En primer lugar, se destacd el aparato digestivo (0,70) como el
sistema corporal mds citado {(...) dolores de cabeza, retorcijones
de panza (dolor de estémago), vomitos, inflamaciones hepdticas
e intestinales o malestar general. En segundo lugar, se
distinguieron las enfermedades relacionadas con el sistema
respiratorio (0,54), las cuales fueron mencionadas como ‘tos’,
‘gripas’ (influenza), ‘resfrios’ (resfriado) y ‘dolor de gargantai’
(...) En tercer lugar, con frecuencia se mencionaron y
describieron diferentes dolencias del cuerpo, huesos o cabeza,
que fueron asignadas desde un punto de vista ético al sistema
osteomuscular (0,50). Sin embargo, desde el punto de vista
emic, reconocieron que estos trastornos o dolencias fisicas se
producen de manera reiterada por su estilo de vida y el entorno
en el que viven (..) Finalmente, se destacaron un elevado
numero de enfermedades relacionadas con la piel (0,18), como
picazon, hinchazon, lastimadura, herida, verruga, quemadura,
picaduras” (Pirondo y otros, 2018: 406)

Los especialistas

Consideramos profesionales de la medicina tradicional a “ciertas
personas a quienes la gente del lugar les reconoce el poseer
capacidades especiales para resolver problematicas vinculadas a
las nociones de salud-enfermedad” (Colatarci, 1999: 141),
reciben distintas denominaciones, diagnostican y tratan
malestares. “Este tipo de enfermedades (...) tienen mdultiples
origenes y su diagndstico y tratamiento se eligen dentro de
contextos culturales y simbdlicos especificos” (Pirondo y otros,
2018: 408).

“«

Encontramos referencias de su vigencia en la regién: “se
reconocieron algunas personas encargadas de curar
enfermedades a través de un secreto que solo tienen algunas
personas de las comunidades de ambos sexos” (Pirondo y otros,
2018: 408). La eficacia comprobada en forma empirica, a través
de los sucesivos casos resueltos con éxito, es el principal factor
que lleva al reconocimiento de las especialistas como tales por
la poblacién y otro de los elementos que sustentan la vigencia
de la medicina tradicional en el lugar (Newbery, 1978).

Dentro del sistema médico tradicional hay dos grandes
grupos de especialistas: los curanderos, quienes poseen un don,
de nacimiento o adquirido a través de alguna circunstancia
particular inicidtica, para tratar todo tipo de dolencias; y los
legos, quienes aprenden de otro profesional las formas de curar
determinadas dolencias, asi como su etiologia y sintomatologia
(Colatarci, 1999; Garcia, 1984; Jiménez de Puparelli, 1984). Es
decir que estos grupos se distinguen entre si por el modo en que
se obtienen los conocimientos y la amplitud de los mismos.

En las fuentes consultadas (Acosta Felquer, 2011; Pellegrino
y Peralta 2016; AA VV, 2017) detectamos referencias a
especialistas de ambos grupos, asi como a otros tipos especificos
de especialistas:

“intimamente ligada a la religiosidad se encuentra la prdctica

del curanderismo para la sanacion de distintas dolencias como
“el ojeo, el fuego de San Antonio, el empacho, la pata de cabra,
la culebrilla” etc, realizados por los curanderos que fusionan
elementos cristianos (santos y rezos) con la nocion de
enfermedad correspondientes a las creencias guaranies (objetos
dafiinos en el cuerpo)” (AAVV, 2017:15).

Debido al caracter sagrado de las prdcticas terapéuticas, la
transmisidn de los conocimientos asociados se realiza en un
contexto ritualizado, las oraciones son secretas y transmisibles
solo en momentos precisos. Asimismo, el don de emplearlas
exitosamente se puede perder en caso de revelarlas fuera de ese
contexto ritualizado (Idoyaga Molina, 2001).

“Este ritual es secreto y transmitido de generacion en
generacion, fundamentalmente entre mujeres” (AA VV,
2017:15). Otro de los trabajos actuales sobre la zona reafirma
esta cuestion:

“Se registré que son las mujeres las que estdn a cargo del
cuidado de la salud, siendo ellas las que tienen un conocimiento
mds amplio referente a las plantas con sus usos asociados y
formas de prescripcion” (Pirondo y otros, 2018: 408).

Las practicas médicas tradicionales

Entendemos por practicas diagndsticas a las diferentes
estrategias empleadas para detectar y/o confirmar la presencia
de determinada dolencia en una persona. Son amplias e incluyen
aspectos evidenciales y empiricos, junto a fendmenos intuitivos
o videnciales (Magrassi y Radovich, 1986). Entendemos por
practicas terapéuticas a las distintas estrategias empleadas para
restablecer la salud (Colatarci y Gémez, 2004). Estas practicas
estdn en consonancia con la etiologia sobre las dolencias.

“La mayoria de estas curaciones, estdn impregnadas de
elementos de las prdcticas ancestrales chamdnicas, que
intentaron ser removidas durante el periodo de evangelizacion
jesuita. Sin embargo, estos elementos se mantuvieron ocultos a
través del tiempo con rituales de la liturgia catdlica para el drea
de estudio. Por ello, las prdcticas curativas ademds de incluir
plantas medicinales, continian utilizando oraciones e
invocaciones a diversas imdgenes de santos o gauchillos locales,
entre otros simbolismos, que contribuyen a dar fuerza a la
curacion. Asi, los pequefios santuarios familiares en los que se
encuentran varias imdgenes y estampas sagradas, cintas con
colores alegdricos, flores, velas, entre otros elementos, juegan
un papel importante comportdndose como el espacio sagrado
en el que se colocan las plantas medicinales unos dias antes de
su aparicion.” (Pirondo y otros, 2018 :412)

Una de las practicas médicas tradicionales con mayor vigencia y
difusién en todo el pais y en la zona en particular, es la “cura de
palabra”. Este tipo de terapia se funda en las creencias del
Catolicismo, la vida de Cristo, de los Santos y los Testamentos,
verdades sagradas cuyo poder actualiza (Idoyaga Molina, 2001),
a través de formulas invariables en las que se alude a las
mencionadas deidades y siempre se pronuncian a continuacién
del nombre del afectado, lo que permite que la practica se
realice tanto ante la presencia fisica del doliente como a la
distancia, utilizando su nombre, ya que este es la “entidad clave”
del proceso terapéutico.

Las oraciones siempre se complementan con otras acciones
rituales, como la sefial de la cruz, la repeticidn de las acciones un
numero determinado de veces, (generalmente tres) etc. El
simbolismo presente en estas acciones fue analizado



exhaustivamente por diversos autores (Colatarci,

Colatarci y Gomez, 2004; Nieva, 2000).

1999;

“La mayoria de las curaciones se realizan tres veces seguidas y
el dia viernes es el elegido para comenzar a “tratar”
determinados ‘males’. El numero 7 (siete) determina las
medidas de cucharadas, semillas, tragos o veces al dia en que
hay que consumir la ‘medicina’ popular” (AAVV, 2017:16).

En medicina tradicional los diagndsticos son flexibles y sélo se
confirman si la terapia es eficaz en el restablecimiento de la
salud (ldoyaga Molina, 2002).

Tipos especificos de especialistas

A los dos grandes grupos de especialistas podemos agregar
algunos que cumplen funciones especializadas. Dentro de éstos
encontramos a quienes se ocupan exclusivamente de dolencias
asociadas al ciclo reproductivo de las mujeres, especificamente
durante el embarazo y el parto, cuyas practicas son ejercidas
exclusivamente por mujeres como las parteras, sobadoras
manteadoras, que “se diferencian de los otros profesionales
tradicionales en que a ellas se acude en reconocimiento de su
mayor experiencia o sabe empirico y no por un poder extra-
natural” (Garcia, 1984 :257).

Para la region considerada encontramos referencias en
Garcia (1984) a las parteras, cuya tarea fundamental es asistir en
el nacimiento, asi como ocuparse del bienestar general de la
madre y el nifo, lo que incluia preparar infusiones y realizar
acciones rituales para ayudar tanto al parto como al sobreparto,
asi como ocuparse de las tareas domésticas en los dias
posteriores al parto, ya que se trasladaba a la casa de la paciente
unos dias antes del parto hasta la caida del ombligo. Sin
embargo, no encontramos referencias a este tipo de
especialistas en la actualidad. Refuerzan la idea de su
desaparicién testimonios surgidos en trabajos sobre otras
temadticas:

“hace mds de quince afios en la colonia no se registran
nacimientos debido a que no se cuenta con el equipamiento
necesario para atender a las parturientas. Por lo tanto la
totalidad de la poblacion nace en la localidad de Mercedes, lo
que incide en la disminucién de la poblacion nativa de la colonia.
Una joven entrevistada manifesto que esto no le parece bien
porque “nadie nace acd pero todos morimos acd” (Acosta
Felquner, 2011: 28).

Relaciones con la biomedicina

En la conformacién de la sociedad actual la medicina tradicional
forma parte del conglomerado de manifestaciones colectivas
gue expresan en modos propios necesidades y esperanzas sin
respuesta adecuada desde el sistema oficial, impuesto por
aquellos que detentan el poder dentro de esta sociedad.

Tomamos una investigacion que revela los impactos
producidos por la implementacion de las politicas capitalistas
neoliberales en el sudeste de los Esteros del Iberd, Corrientes, y
las intervenciones de desarrollo rural realizadas en consecuencia
en un periodo de diez afios (2005-2015), con un abordaje de las
relaciones de poder existentes en la Colonia Carlos Pellegrini
(Acosta Felquer, 2011). En el mismo aparecen estas relaciones
entre ambos sistemas médicos:

“se han identificado a partir del trabajo de campo realizado
necesidades y debilidades en las condiciones socioecondmicas
de la poblacion rural de Colonia Carlos Pellegrini (...) hay un
hospital con dos médicos pero el intendente contd que
solamente hay un CAPS sin sala de internacion donde atiende
una médica y enfermeros (...) Ademds, ‘la gente consulta a
Taindo, el huesero, el curandero del pueblo’ (poblador joven,
enero 2015) (Acosta Felquer, 2011: 28-29).

Asimismo:

“Se reconocio que el ambito doméstico se comporta como el
contexto curativo por excelencia. Sin embargo, se observo que
solo para ocasiones, en las que se prolongd el malestar, acudir
al hospital en busca de curaciones alternativas o
complementarias, o continuar con las indicaciones de su propia
medicina en comunidn con las indicaciones proporcionadas por
el hospital” (Pirondo y otros, 2018: 408).

Consideraciones finales

Los especialistas de la medicina tradicional siguen ejerciendo sus
practicas basadas en conocimientos y tradiciones de profundo
arraigo temporal, en razén de la eficacia que demuestran para
curar determinadas dolencias en el ejercicio cotidiano de su
actividad en la Colonia Carlos Pellegrini, aunque se han
detectado variaciones respecto de la situacion plasmada en
trabajos anteriores hasta la década del 80.

En primer lugar, no encontramos referencias actuales a un
tipo especifico de especialistas: las parteras. Por otra parte,
tampoco aparecen referencias al grupo de las enfermedades
puestas o “dafios”. Si bien hay menciones a legos y curanderos,
las mayores referencias se ocupan de uno de los grandes grupos
de la medicina tradicional: la medicina casera v,
particularmente, aquel sector ligado a la utilizacién de plantas
medicinales.

En tal sentido,
“este mantenimiento de las prdcticas histdricas de recoleccion y
cultivos peridomésticos, estaria indicando procesos de
resiliencia socioecoldgica que aseguran la autosuficiencia del
herbolario local, junto con un profundo conocimiento ecoldgico
tradicional presente entre los miembros de las comunidades, lo
que no solo genera estrategias de acceso y mantenimiento de la
diversidad de especies medicinales, sino que también es la
garantia para dar continuidad en el tiempo al uso del recurso
medicinal involucrado en problemas de salud en comunidades
con escasos recursos econdmicos y acceso limitado a centros
urbanos como las comunidades Iberefias” (Pirondo y otros,
2018: 410).

Finalmente, un fragmento de la obra de Julian Zini "jSomos
agua!” alude a la memoria ancestral que sustenta estas
practicas:

“Ya es tiempo que aprendamos que no hay vida sin Agua y que
el Agua es de todos; que no tiene fronteras, y todo ser viviente
tiene derecho a ella. Es urgente cambiar este modelo de vida
que solo piensa en el Dinero y todo lo transforma en mercancia.
Aun estamos a tiempo. Hay una ‘Memoria de la Sangre’ que aun
tenemos, donde la gente guarda de sus antepasados, las
Antiguas Normas recibidas de la Divinidad, las leyes del Cuidado
de la Vida: la Procreacion responsable, las leyes del Cultivo y de
la Siembra, de la Recoleccion de los Frutos y del Yuyo-remedio,
de la Caza y de la Pesca”.
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HISTORIA

LOS MILITARES ORIENTALES
DEL MITRISMO (1861-1865)

L_ucas Codesido

historiador y docente de la Universidad Nacional de La Matanza

Al intentar explicar la autodenominada ‘“cruzada libertadora” conducida por Venancio Flores y la
invasion al territorio uruguayo en 1863, el historiador José Maria Rosa mencionaba tres hipotesis
discordantes que aparecian rivalizando entre si, al exponer el rol que jugd el mitrismo en esa coyuntura.

La primera de esas conjeturas fue la defensa de Mitre desde las paginas del diario La Nacion Argentina,
que aseguraba que él y su grupo no tuvieron papel alguno en aquella invasién militar. Como prueba de
ello, este medio periodistico publica en abril de 1865 una carta de Flores a Mitre, escrita el 16 de marzo
de 1863, unas semanas antes de embarcarse para ir a sublevar el territorio uruguayo. Segun los mitristas,
el contenido de esa misiva probaria la oposicion de Mitre a la invasion.

Una segunda hipdtesis que menciona Rosa sobre la invasion de los colorados de Flores sostiene que
éste habria obrado de acuerdo con Mitre. La afirmacidn se sustenta ante todo en la situacién del propio
Flores sirviendo como general del ejercito argentino, al igual que los principales militares que lo
acompanaron, como los coroneles Aguilar y Caravallo o el mayor Arroyo. Todos solicitaron su baja del
ejército mitrista a principios de 1862 y con ello debieron hacer explicitos sus objetivos. Ademas, Flores
y su séquito partieron desde Buenos Aires a plena luz del dia en el buque de guerra Caaguazu de la
armada argentina, puesto a su disposicion por el ministro de Guerra y Marina Gelly y Obes, quien ademas
los acompafié al momento de embarcar (Pefia, 1965: 65).

Asimismo se menciona una carta del cura Erefio, escrita a Justo José de Urquiza (era su corresponsal)
el 24 de abril de 1863: “El intermedio para arreglar la invasion ha sido el sefior Lezama (Juan Gregorio,



comerciante). El dia 15 tuvieron Mitre y Flores su Gltima conferencia en la casa de dicho Lezama para
que el 16 partiera Flores, como asi tuvo lugar, habiendo recibido de manos de Lezama 6000 onzas de
oro por pronta providencia y con ley abierta para librar contra la casa Lezama las cantidades que
precisase” (Chavez, 1986: 99). Acotemos que Julio Victorica sostiene una version similar: “Flores habia
sin duda reclamado y obtenido el cumplimiento de la promesa que se le hiciera de ser ayudado en su
constante aspiracion de apoderarse con su partido del gobierno de su pais” (Victorica, [1906] 1986:
236).

Una tercera hipotesis que menciona Rosa indicaria que Flores y las autoridades del Imperio del Brasil
habrian estado conspirando con los ministros de Mitre, a espaldas del propio Mitre. Esta interpretacion
fue difundida por José Marmol, para defender a Mitre ante las acusaciones publicadas en 1869 por Juan
Carlos Gomez, un duro polemista que denunciaba la intromision del mitrismo en el pais vecino.

Segun planteaba J. M. Rosa no quedaban dudas del protagonismo del mitrismo en la invasion de Flores,
incluso aceptando la hipotesis de Marmol. Enterado o no Mitre, la complicidad del mitrismo era una
realidad demasiado evidente e irrefutable.

La complicidad habia sido denunciada antes por el presidente paraguayo Carlos Antonio L6pez, cuando
en 1862 advertia a sus aliados blancos uruguayos sobre la falta de sinceridad en las expresiones de
neutralidad del presidente Mitre al referirse a la pugna entre blancos y colorados (Herrera, 1908: 399).
Después de aquellas advertencias del presidente paraguayo, su par del Uruguay Francisco Berro decidio
enviar a Buenos Aires una mision diplomatica para entablar negociaciones con Rufino de Elizalde,
ministro de Relaciones Exteriores, quien a partir de alli se habria comprometido a dar las 6rdenes
pertinentes para evitar el posible plan revolucionario de los emigrados. Mas tarde, cuando las sospechas
se vuelven certezas y la invasion se concreta, Elizalde negara cualquier responsabilidad del gobierno:
“no tiene nada que hacer el Gobierno Argentino con los hombres que hayan salido o puedan salir en lo
sucesivo fuera de la Republica en la forma permitida. Si entre ellos hay algunos que van a buscar la

incorporacion del general Flores, solo al Gobierno Oriental le toca impedirlo” (Ruiz Moreno, 2008:
288).

Los acontecimientos que siguen indican que el 1° de junio de 1863 el buque de guerra oriental “Villa
del Salto” se dirigio a la localidad de Fray Bentos por una denuncia sobre un vapor mercantil argentino,
llamado también “Salto”, que estaria cargado con sables, municiones y monturas destinadas al ejército
revolucionario colorado. Detenido aquel bugue argentino y comprobada la veracidad de la denuncia y la
existencia de un contrabando de guerra, el arsenal fue decomisado. A pesar de las pruebas de aquella
complicidad el ministro Elizalde presenta una nota ante las autoridades orientales protestando por "la
violencia contraria a todo derecho ejercida por el vapor de guerra oriental contra un paquete comercial
argentino”, exigiendo a las autoridades uruguayas "inmediatas reparaciones, vindicar el ultraje, castigar
el delito, acordar las indemnizaciones debidas".

El ministro uruguayo se limit6 a pasar a su colega Elizalde una
copia del sumario donde el capitan del Salto confesaba que las
armas y municiones habian sido embarcadas en Buenos Aires y
pertenecian al gobierno argentino. Después de este incidente la
credibilidad de la politica de neutralidad quedaria dafiada de
modo irreversible.

Sin embargo, el presidente Mitre y su canciller Elizalde
insistieron en exigir las "reparaciones"” por parte del gobierno
uruguayo. Al no obtener respuesta a estos reclamos, el 22 de
junio de 1863 la Escuadra argentina se apodero del buque de
guerra oriental General Artigas que llevaba tropas para reforzar
la resistencia del presidente Berro. Luego, la misma Escuadra
bloqued la entrada del rio Uruguay con el objetivo de cortar las
comunicaciones entre Montevideo y los puertos ubicados sobre
esta via fluvial.

Cuando el Uruguay fue cercado llegarian méas contingentes
con armas desde Buenos Aires para las fuerzas coloradas y se
produciria el primer triunfo sobre los blancos sitiados en la
batalla de Las Cafas el 25 de julio de 1863, sefialando el Venancio Flores
principio del fin del gobierno de Berro y la posterior llegada al
poder de Venancio Flores en febrero de 1865.




La trayectoria de los “proconsules” orientales

En la Argentina, luego de la batalla de Pavéon de 1861, se
realizaron las campanas de “pacificacion” del interior del pais. En
la practica fueron incursiones militares enviadas por el mitrismo a
las provincias con el fin de desarmar los restos de la
Confederacion, aniquilando sus fuerzas de guerra. La mision
estaba dirigida a generar las condiciones politicas para la reunion
de los representantes provinciales en un congreso nacional que
permitiese al movimiento liberal impulsado por el mitrismo
materializar un gobierno nacional. En las fuerzas militares
portefias que invadieron las provincias se destacaban los jefes
uruguayos, coroneles José Miguel Arredondo, Ambrosio Sandes,
Venancio Flores, Ignacio Rivas, Pablo Irrazébal y el general
Wenceslao Paunero, enviados por Mitre a operar sobre el interior
con el fin de “uniformar su politica con la de Buenos Aires”.

¢ Quiénes eran estos oficiales? ¢ Cudl fue su trayectoria anterior y
qué caracteristicas tuvo su participacion en las fuerzas del
mitrismo? ¢Eran mercenarios reclutados por el poder portefio, o
militares al servicio de una causa que consideraban propia?

Para empezar a responder las cuestiones planteadas vamos a
adoptar una mirada de largo plazo en el contexto de los conflictos
anteriores en el Rio de la Plata. Por ejemplo, la participacion de la
mayoria de esos jefes, en la reputada defensa de Montevideo
durante el sitio de la ciudad, una resistencia gloriosa para los
colorados de la “Nueva Troya” asediada, que nos lleva a rastrear
lazos de camaraderia, afinidades e intereses en el transcurso de
aquella experiencia. Tal como sefiala Mario Etchechury, se deben
contemplar diversos factores que confluyeron, entre otras diversas
conexiones con las redes de emigrados europeos —sobre todo
italianos-, y el fendmeno del legionarismo militar europeo, que
establecid afinidades con los sectores liberales de las dos orillas
del Rio de la Plata desde la época del Sitio de Montevideo y en los
afios siguientes. En ese sentido es importante destacar la
conformaciéon de ejércitos que aparecian como fuerzas
plurinacionales, forjadas en las alianzas politico-militares que se
fueron tejiendo en los conflictos rioplatenses (Etchechury, 2012:
287-318).

Oficiales orientales como Rivas o Arredondo habian conocido a
Mitre cuando este era un oficial de artilleria en el ejército
uruguayo, durante la defensa de Montevideo sitiada por Oribe.
Mitre se habia iniciado militarmente en el Uruguay durante el
periodo de la llamada Guerra Grande en el area del Rio de la Plata
entre 1839 y 1851. Los sitiadores eran del partido blanco de
Manuel Oribe, aliados al rosismo y hostiles a los colorados, que
eran liberales como los unitarios argentinos. En las fuerzas del
partido colorado liderado por Fructuoso Rivera, ademas de Mitre
combatieron Flores, Sandes, Rivas y Arredondo. Formados
militarmente durante el sitio de Montevideo, luego de la caida de
Rosas en 1852 pasaron a servir en las fuerzas de Buenos Aires.

Segun su foja de servicios, Ignacio Rivas se inicié como cadete
en 1843 en la defensa de Montevideo, se incorporo a las fuerzas de
Urquiza con el grado de sargento mayor durante la campafia de
Caseros, y en septiembre de 1852 paso a las de Buenos Aires.
Arredondo tuvo un recorrido similar, en la defensa de Montevideo,
en Caseros con Urquiza y luego en Buenos Aires contra Urquiza.

Ignacio Rivas




El mas antiguo de los jefes uruguayos al servicio del mitrismo fue
Wenceslao Paunero. Habia nacido en Colonia del Sacramento, pero
inicid su carrera militar en Argentina, bajo el mando de Jose Maria
Paz. Particip0 en la guerra contra el Brasil (1825-1828) y mas tarde
en las fuerzas de Lavalle que derrocaron a Manuel Dorrego. En 1830
fue parte de la campafa contra los federales en el interior y en la Liga
Unitaria del general Paz. Cuando fue derrotado por los federales de
Facundo Quiroga, se exilié en Bolivia junto con Lamadrid en 1831.
Alli conocié a Mitre unos afios después, cuando éste era un joven
oficial exiliado del Uruguay. Ambos tomaron contacto con el
presidente boliviano José Ballivian, Paunero formando parte de su
circulo intimo, luego de casarse con una hermana suya, y Mitre como
asesor del gobierno boliviano, disefiando el futuro colegio militar de
aquel pais. Con la caida de Ballivian en 1847 el exilio encontraria
nuevamente a Mitre y Paunero en Chile, donde convivieron con
Sarmiento y Alberdi entre otros emigrados politicos. Desde Chile se
embarcaron rumbo a Montevideo para sumarse a los preparativos de
la batalla de Caseros.

Wenceslao Paunero

Ambrosio Sandes fue un antiguo soldado de la Guerra Grande bajo
las 6rdenes de Rivera y tuvo una trayectoria similar, pasando a servir
en las fuerzas portefias en septiembre de 1852 en el marco de una
politica de sobornos impulsada por los portefios que enfrentaron a
Urquiza y decidieron separar a Buenos Aires del resto de la
Confederacion. Durante las camparias militares del mitrismo en el
interior Sandes fue el mas famoso de aquellos jefes debido al trato
brutal que dio a los prisioneros de guerra. Las historias sobre su
crueldad han quedado plasmadas en el folklore riojano y en algunos
cantares populares (De La Fuente, 2007). Es conocida la escena en
la que el Chacho Pefialoza, luego de firmar la paz en el tratado de La
Banderita (1862) devuelve a los prisioneros esperando que los
portefios hicieran lo mismo; no pudo ser porque Sandes y sus
oficiales tenian por costumbre fusilar a todos los montoneros y no
tenian nadie para realizar el canje. En otra ocasién, luego de la
victoria de su ejército en Las Aguaditas en marzo de 1862,
enfurecido por la muerte de un ayudante, Sandes hizo asesinar a siete
Pablo Irrazabal oficiales tomados al enemigo (Ruiz Moreno, 2008: 216).

Las descripciones acerca de su figura coinciden en subrayar una imagen terrible, de un caracter silencioso
que inspiraba terror, seguido por explosiones de violencia contra sus subordinados. En el Diccionario
Uruguayo de Biografias (Amerindia, Montevideo, 1945, pp. 1159) hay una curiosa explicacion de sus
arrebatos: “En descargo de la fama de Sandes, corresponde dejar constancia que probablemente se trataba de
un tarado, de un neur6tico con accesos intermitentes de enfurecimiento que se hallan constatados por todos
sus cronistas y por todas las personas que le conocieron de cerca”.

En los circulos mitristas su actuacion despertaba admiracién por la temeridad que despleg6 en las campafias
de San Juan, Mendoza y La Rioja. Sandes participo junto con Flores en la masacre de Cafiada de GOmez a
fines de 1861, destacandose entre los que asesinaron a cientos de soldados y jefes sorprendidos en una
emboscada nocturna sobre el campamento y sin posibilidad de defenderse. En las campafias al interior se hizo
conocido por la aplicacion de la tortura conocida como el cepo colombiano, con el fin de obtener informacion
sobre los movimientos del Chacho y otros jefes locales (Mercado Luna, 1974: 38). Sandes murid en septiembre
de 1863 a raiz de una enfermedad que lo consumio en pocos dias durante las campafias en Mendoza y San
Luis.

En cuanto al principal jefe militar, Venancio Flores Barrios (1808-1868), distintos estudios historiograficos
subrayan su participacion en las campafias argentinas y ponen el acento en las polémicas acerca del mitrismo
y su papel en los sucesos del pais vecino y en los origenes de la Triple Alianza que destruiria al Paraguay entre
1865 y 1870.

Sobre la participacién de oficiales de diversas procedencias y nacionalidades en ambas orillas del Plata, en
los Gltimos afios los estudios se han enfocado en examinar esos vinculos construidos a partir de fraternidades
politicas que involucraban a los colorados montevideanos, junto con las legiones extranjeras y los liberales



portefios. Esos lazos se habrian mantenido y reforzado después de la caida de Rosas y Oribe, se volvieron mas
visibles durante el sitio de Hilario Lagos al Estado de Buenos Aires (1852-1853), y también pueden encontrarse
en el desarrollo de la Guerra del Paraguay.

La nacionalidad uruguaya o argentina no tendria demasiado peso explicativo en el contexto de esas relaciones
y tampoco alcanza a dar cuenta de la complejidad de los fendmenos en cuestion. Pensamos que es necesario
insistir en el estudio de las coaliciones y ejércitos teniendo en cuenta la naturaleza de las fuerzas enfrentadas.
Mas que estructuras nacionales, proto-nacionales o provinciales y sus respectivas identidades, lo que habia era
una serie de agentes con autonomia propia que se reacomodaban en sus alianzas: gobernadores, caudillos,
grupos de emigrados que forman cuerpos militares y ofrecen sus servicios, movimientos formados por
migraciones y nuevas reconfiguraciones (Etchechury, 2012: 317).

Guerra, politica y nacionalidad

Segun aseguraba Julio Victorica, antiguo funcionario del Ministerio de Relaciones exteriores de la
Confederacion Argentina (1852-1861), los origenes de la Guerra del Paraguay se remontaban a las camparias
del mitrismo en las provincias luego de Pavén. Alberdi también situaba el origen de aquel conflicto en las
batallas en el interior de la Argentina. La guerra se trasladaria al Uruguay, cuando los colorados de Flores
invaden el pais, entre 1863 y 1865, derrocando a los blancos. El hilo conductor de estos procesos seria la
relacion entre el partido liberal portefio y las fuerzas coloradas. Victorica compara los partes militares del
mitrismo con los de oficiales brasilefios que anunciaban el fin de la guerra celebrando la muerte de Ldpez en
1870: “Esos dos partes son como vaciados en el mismo molde que los dirigidos desde La Rioja por Sandez e
Irrazabal (...) El coronel Leandro Gomez, en Paysandu, y el mariscal Francisco Solano Lopez, en Aquidaban,
murieron del mismo modo: la guerra de la alianza termind como habia empezado” (Victoria, [1906] 1986:
253).

En la trayectoria de los jefes que actuaron al servicio del mitrismo encontramos las vinculaciones entre la
guerra y la politica en el Rio de la Plata que se remontan a las décadas previas, con alianzas, intereses y
afinidades ideoldgicas en el marco de diversas coyunturas. Teniendo en cuenta la debilidad de las estructuras
politicas que aspiraban a consolidarse como estados nacionales, entendemos que la dimensién nacional o estatal
puede resultar insuficiente para explicar las motivaciones o las causas de los procesos politicos y militares.

En Argentina, el gobierno de Mitre surgido después de Pavon intentard actuar en nombre de esa nueva
referencia juridico-politica, el Estado nacional, que se construiria junto con la imposicion de su autoridad en el
territorio. En ese sentido, encontramos un Estado débilmente constituido y un gobierno que pretende configurar
la “nacionalidad” con el apoyo de diversas redes y alianzas politicas. La prueba de fuego de la “nacionalidad”
sera la guerra de la Triple Alianza, donde habra de ponerse en practica la capacidad de accién del nuevo Estado
nacional sobre su propio territorio. Una autoridad que en las provincias aln es percibida como algo ajeno, al
ser desplegada por los portefios/mitristas y consagrarse a la tarea de extraer compulsivamente los recursos
humanos y materiales de las provincias, en las que se habian impuesto gobiernos de sus aliados politicos para
consolidar una autoridad de tipo nacional.
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Estos dos tomos presentan una
interpretacion de la historia argentina

y de los debates politicos que la recorren,
distinguiendo las etapas en que se
suceden las generaciones de sus
protagonistas. El estudio comprende asi
las luchas por la conformacion del
Estado en el siglo XIX, en el que la
revolucion emancipadora abre paso a
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democratizadores del radicalismo vy el
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en nuestro pais las variantes del
nacionalismo y el liberalismo.




VICENTE ZITO LEMA (1939-2022)

Martin Smud

Psicoanalista, profesor de la Universidad Nacional de Avellaneda

e vive temiendo la muerte propia y la muerte de los seres queridos. Se pueden contar con los dedos de las
manos, son aquellos cuya pérdida te vacian la vida, no se van ellos sino que parecen llevarse un poco de
nosotros también. Me gustaria para recordar a Vicente, siempre vivo, contar algunos fragmentos de charlas
que hemos tenido y aparecen en un libro recién publicado, que €l y su entrafiable compafiera Regine me
estimularon a publicar (Querido Vicente Zito Lema, 2022).

“El leer y el escribir no es del orden de lo cotidiano sino de
un orden sagrado. Siempre senti esa responsabilidad con
cada palabra que escribo” Quer ZC[O

Vicente 5‘@

Zito Lema

“Una de las cosas que se dicen de mi obra es que toco temas
terribles pero siempre desde un lugar donde la poesia tiene
que estar presente para que lo terrible se convierta en
sagrado. Mi creencia es que la belleza es algo que existe, que
no es s6lo una categoria estética, siento que la belleza existe.
Tengo una mirada politica pero a esta altura de mi vida, mi
mirada comprende la realidad, mi metodologia de trabajo es
la antropologia teatral poética; parto siempre de un hecho de
la realidad pero luego trato de trabajar ese hecho desde lo
poético, desde la belleza que trasciende la realidad y le da un

AT . »» et i Marcelo Percia
ultimo sentido oy e e Oscar Mongiano
: 71 Alfredo Grande

“Llévense 10 que quieran pero no me quiten mi humanidad, lo
bello y lo justo”

Martin: La vejez es la suerte comun, la muerte que si bien no se sabe cuando llegara se la huele dando vueltas la
esquina, siempre nos cuestiona lo que se hizo de la vida y lo que se esta haciendo. No es nada nuevo pero es una
época que, para muchos, se escabulle, no habla claro. Nadie quiere escuchar, hoy no se puede hablar de los viejos,
se le quita importancia a esta etapa de la vida sosteniendo de que nada puede ocurrir salvo el final.

Vicente: La muerte es una paradoja viva, la gran paradoja, las relaciones con los otros y la cuestion del mundo son las
otras grandes paradojas. Pero la muerte es la sefiora paradoja por eso Fijman, un gran poeta, queria estar integro para que
ella lo dejara estar a su lado, la muerte es la que nos exige lo bello, decia.

Pichon, antes de morir, queria hablar de su destino y queria seguir participando en el destino de los otros, que era su
forma de seguir por siempre vivo, en una eternidad siempre vivo; jamas dejé de acompafiar mi camino y mis reflexiones,
es como si se hubiera colado a mi lado, en el resto de mi viaje que empezaba con el exilio que él me conminaba a
comenzar en ese momento. No le importaba el cancer y la proximidad de la muerte que aconteceria unos meses despues,
ese encuentro fue Unico. La muerte podia acontecer y volvia ese tiempo Unico, necesitaba como el aire una idea de lo
justo. Creo que en el tiempo de la vejez, se siente como en ningun otro momento, la necesidad de lo justo. La vejez es
Unica, se habla de la adolescencia, de las cosas que pasan en la adultez pero de la vejez nada, te agarra un poco
desprevenido porque a la necesidad de darle un final a la historia, tenés menos fuerzas, mas padecimientos fisicos y
mentales. Por un lado, un deseo imperioso, de cerrar una historia, nadie puede dudar que el final rearma la historia, no
es poco trascendente, siempre decimos que el camino es lo importante pero para el que vive, eso es el disfrutar pero la



muerte es un hecho cuya incertidumbre nos marca el destino, la muerte estd siempre presente pero al tiempo nunca llega
porgue nadie puede pensar que la vida termina cuando termina nuestra vida.

Martin: Los actos frente a la muerte definen a una persona. Pero la mayoria de las veces somos llevados a la
muerte por la violencia de la época, no creo que sea la mayoria los que pueden pensar acerca de su propia muerte.

Vicente: Los humanos tenemos la conciencia del fin y queremos que ese fin sea Unico, sin embargo lo que pasa muchas
veces es inesperado, hablar como muere la gente es una manera de pensar la sociedad en que vivimos. Hoy se teme tanto
a la muerte que se termina desnaturalizdndola, hace ya mucho tiempo que estos son dos de los problemas principales de
nuestra sociedad: la muerte desnaturalizada y la muerte violenta.

Martin: Hoy no se puede hablar de los viejos, se ha tachado el término viejo como discriminativo, se habla de
adultos mayores, muchos autores han sostenido que se le quita la decision sobre su propia vida ayudado
justamente por ese empantanamiento de las capacidades cognitivas que dificulta tomar las mejores decisiones.
¢ Tan dificil es la vejez?

Vicente: Eso ya deja de ser una pregunta, jaja. Es una simulacién de pregunta, es un comentario camuflado. El problema
de la vejez es que también esta en un hilo delgado, se estrechan las posibilidades, es un tiempo dénde no se puede hacer
tanto, un momento de tranquilidad, el cuerpo va mas lento, el cerebro también y ahora me incluyo, pues si hablamos de
vejez es para hablar de mi vejez y de mi muerte, somos azotados por los recuerdos, el pasado cobra vida y esta acé
nuevamente, por eso la demencia senil no me parece ninguna arbitrariedad de lo humano, no hay mas lugar para el
presente, ése energimeno aqui y ahora que nos aspird la vida y que por momentos, nos deja gozar sélo a cachos y a
regafiadientas lo que hemos hecho en la vida. Todo presente es el pasado. ¢Para qué el presente si ya nada va quedando
de élI? Este es el gran riesgo de la vejez, una vuelta a un narcisismo enloquecedor, por un lado y por otro, una época
donde aparece con crudeza lo bueno y malo que se ha hecho en esta vida. Si seguimos por este camino, nadie seguira
leyendo estos textos, jaja. O al revés, serd un libro que articula de una manera novedosa el tema de la vejez, pues nadie
quiere saber demasiado del tema, es un poco insoportable, por muchos motivos: esta sociedad pragmatica nos dice:
cuando venga veremos. Y esta sociedad mortifera nos dice: para qué pensar un tema cuando hay tantas posibilidades de
morirse antes de llegar a viejo. La vejez ocurre en pocas ocasiones y, muchas veces, a quienes les acontece tienen tanto
miedo que no se detienen a hacer reflexiones acerca de su momento de vida.

Martin: Siempre cuando alguien muere, preguntamos la causa, y nos hay tantas causas, queremos saber si murio
de viejo, de enfermedad, de accidente accidental o de accidente causado por la violencia del otro. jQué otras causas
nos llevan a la muerte! Pero queremos saber de qué muri6. Eso dice mucho, de los que quedan, de nuestra
sociedad, de nuestro duelo, de lo que tuvimos que vivir, de lo que tendremos que vivir.

Vicente: Pero ante tu clasificacion siento la revulsién que me sigue cuando siento la injusticia. No busco la justicia por
una cuestion de ideales humanos sino porgue cuando la siento, me agarra una repulsién, un asco que me hace dificil
respirar. Por eso escribo poesia. jPor qué tener que vivir la muerte como una escena de violencia! Por qué no podremos
morir de muerte de viejo, de muerte natural, me lo pregunto. La muerte deberia ser por enfermedad o por vejez, la muerte
por violencia me altera. La Argentina es un campo inhospito, hay y hubo muchisimos muertos por violencia. Y lo otro
gue me altera es que para los viejos no hay lugar. Recuerdo en la época de los noventa, los viejos tenian que salir a luchar
para llegar a fin de mes y ahora con la nueva ley previsional pasa lo mismo. Muchos viejos se dejan morir 0 van a la
Ansses (2017) como pas6 en Mar del Plata y se suicidan como acto politico. Si la vida para el hombre no es natural,
mucho menos se puede considerar de la muerte. Quizas podemos pensar que alguien agotd su tiempo de vida pero es un
privilegio que pocos tienen. El capitalismo te expropia tu tiempo de vida, entonces ¢quién tiene ese tiempo para agotar?
Te arrebatan el poco 0 mucho tiempo que te queda de vida. Casi toda muerte no deja de ser una muerte social y violenta
en nuestra sociedad arreciada por la injusticia y la crueldad.

Martin: Entonces no queda la muerte por vejez, toda muerte es politica y no deja de ser sino un privilegio de clase
en una sociedad solamente preocupada por la plusvalia. Si el viejo/a (o su familia) tiene dinero seguramente podra
mantener la vida hasta la vejez pero seguramente no se trata solamente de dinero sino de vinculos, de relaciones
familiares y emocionales. Nadie vive solamente atado al tubo de oxigeno que da el dinero pero también es cierto
que el dinero compra muchas veces afecto.

Vicente: No deja de asombrarme haber llegado a esta edad. Me han puesto bombas, tengo balas en mis piernas, tengo
tantos amigos muertos que durante mucho tiempo me daba culpa no estarlo. Sin embargo, ahora pienso que la muerte no
es una sola, esa es la absoluta, siento que muero tantas veces, que mori tantas veces, cada vez que abrimos el diario,
vemos una pelicula, leemos un libro, cada poesia escrita estuvo motivada por alguna pequefia muerte. La muerte nos
vuelve poetas. No podemos dejar a la muerte solamente empantanada con la politica, me asfixia pensar asi, la muerte es
el acto poético, es el arte, somos artistas porque morimos, no es posible dejarnos enlodar en la mierda por el hecho de
que la muerte juega con nosotros y nos quiere quitar nuestra humanidad. Eso jamas, Ilévense lo que quieran pero no me
quiten mi humanidad, lo bello y lo justo, como sostenia Aristoteles. Estaré muerto cuando no sienta la tirania de lo cruel
y el descalabro de la injusticia y no quiera hacer algo, por poco que sea, para combatirlo. La vejez es otro combate, quizas
un combate en el que se deba perder muchas cosas pero debemos elevar los principios para que no nos quiten la
humanidad. m



EL. BALL DE GITANES EN LA

CULTURA POPULAR VALLESANA:
antes y durante la pandemia (2016-2021)

Maria Laura Eberhardt

En el presente trabajo nos abocamos a analizar el Ball de Gitanes como manifestacién tradicional de la cultura popular del
Vallés catalan (comarca natural de Cataluiia, Espafia). Identificamos sus elementos y damos cuenta de sus significados.
Indagamos su devenir y los cambios y continuidades ocurridos en su transmision en el contexto de la pandemia Covid19.
Para ello, tomamos el caso de Santa Maria de Palautordera y comparamos sus formas de ejecucion antes y durante dicha
pandemia. De este modo pretendemos dar cuenta de las continuidades, pérdidas, cambios y adaptaciones realizadas para la
conservacién y transmision de esta pieza del patrimonio cultural bajo las medidas de aislamiento social y distanciamiento
preventivo vigentes desde 2020. Finalmente, reflexionamos respecto de la perspectiva de este Ball de Gitanes en términos
de una actualizacidn u oscilacion en ciclos de vigencia-contraccién-renovacion.

El folklore como manifestacion tradicional
Pérez Bugallo concibe al fendmeno folklérico como

el fruto palpable de determinados modos de conocimientos
y formas de accion que en determinada situacion histdrica
logran canalizarse y enriquecerse luego en variantes a
través de generaciones que las viven consciente e
intencionalmente como propios. La tradicion es funcional
cuando contiene una evidente articulacion entre
permanencia y variabilidad, entre identidad y diferencia,
estructura y acontecimiento en torno a variables de tiempo,
espacio, y organizacion social (Pérez Bugallo, 1965: 2).

Segln Carvalho Neto (1956), un hecho folkldrico es un
fendmeno cultural que redne al menos tres de las siguientes
cinco caracteristicas (a las que luego adiciona las ultimas dos de
menor relevancia): tradicional, espontdneo, del pueblo,

funcional, andénimo, superviviente, y colectivo. Las mas
importantes son las cuatro primeras, involucradas en el proceso
de transmisién como ensefianza espontdnea de un hecho
cultural a un sujeto popular o pueblo y que cumple alguna
funcidén para siy para su sociedad.

Aplicando esta definicion a nuestro objeto de estudio, el Ball
de Gitanes en el Valles catalan, encontramos varias
caracteristicas apuntadas por Carvalho Neto, lo que nos permite
calificar a esta manifestacion de cultura popular como hecho
folklérico. En primer lugar, el caracter de hecho cultural: el Ball
es parte de las creaciones materiales e inmateriales de las
comunidades del Valles. También se hace evidente Ia
transmision del mismo como tradicién, transferido por herencia
social a través de canales informales. La reproduccién anual en
tiempos de carnaval da cuenta de un aprendizaje espontianeo
(por copia o imitacién, no institucionalizado ni sistematico). Es
de origen andénimo, ya que no se evoca a hingun creador en



particular. A su vez, cumple una funcidon recreativa vy
propiciatoria (como la prosperidad). Es también desarrollado
por y en el pueblo (en una localidad de menor ndmero de
habitantes que una ciudad y en un entorno vinculado con
actividades rurales), como un ritual plagado de significados en si
mismos, priorizando lo sensible y emotivo, y no como accién
instrumental, concebida como un medio eficiente para la
obtencién de un fin racional y légico externo. Finalmente, es
protagonizado por una parte importante de la comunidad vy
dedicado al conjunto de la misma (colectivo).

Otro aporte de utilidad para dilucidar el caracter folklérico de
una manifestacion como ésta es el de Bruno Jacovella (1960: 27),
para quien la definicién cldsica del folklore incluye tres
elementos claves: 1) uno cultural, el patrimonio, objeto del lore
o saber; 2) otro histérico, la tradicion; y 3) otro socioldgico, el
pueblo o folk, todos presentes en el fendmeno aqui analizado.
En particular, su nocién de pueblo implica una comunidad,
entendida como conexiones de espacio, de un “efectivo y
corporal estar juntos”. Para el autor, no hay comunidades a lo
lejos ni por relaciones mediatas. Se trata de comunidades
pequenas, algo aisladas y con un fuerte sentido de solidaridad
de grupo.

A partir de esta definicién podemos catalogar al Ball de Gitanes
como folklore, ya que se trata de un objeto perteneciente al
patrimonio cultural de un pueblo; tradicional, ya que sus
origenes se remontan a tiempo atras (estd documentado en Sant
Celoni desde 1767; https://www.lesgitanes.cat/histograveria.html) y
propio de una comunidad pequefia y rural, como la de los
pueblos del Valles catalan.

Por ultimo, en la perspectiva de Aretz, los hechos folkléricos
tienen un ambiente propio, el del pueblo nativo, un pueblo “que
vive lejos de las corrientes migratorias, y lejos de las ciudades
cosmopolitas, que tienden a desplazarlo con los inventos
mecdnicos o industriales mds aceptados” (Aretz, 1952: 18-19).

Transmision del hecho folklérico

Jacovella entiende por tradicidon la “transmisidn directa y

espontdnea de bienes culturales en profundidad histérica”.
Quiere decir esto que cubre, sin la mediacion de sistemas
escoldsticos ni textos escritos, robustecidos por la critica e
inventiva individuales, no solo la sociedad coetdnea, como
el rumor, el chisme o la moda, sino las sucesivas
generaciones historicas, por lo menos tres, de modo que
el mismo bien sea usado con igual intensidad y
espontaneidad por el abuelo, el padre y el hijo en sus
respectivas e integras existencias (Jacovella, 1960: 25).

Por su parte, Carvalho Neto (1956: 45) atribuye al hecho
cultural folklérico la condicion (no excluyente) de ser
superviviente En cuanto a la transmision de la cultura, menciona
la herencia social, lo contrario de la “herencia genética o racial”
(ob. cit.: 22). La idea eje de ese proceso es el aprendizaje o
“integracidon de un legado de experiencias” (ob. cit.: 30). La
cultura es el objeto de aprendizaje. Este objeto se integra en el
sujeto que aprende, quien en adelante cambia su
comportamiento. Ahora bien, Carvalho Neto aclara que para
que haya tradicion folklérica debe transmitirse un hecho cultural
que sea funcional, anénimo, espontaneo, popular, etc. (ob. cit.:
31). La forma en que debe transmitirse para ser considerado
folklérico es la espontaneidad.

Otro aspecto de la transmision del hecho folklérico tiene que
ver con su caracter anénimo. Aunque la creacion en si puede no
ser andnima, se vuelve andénima al tradicionalizarse (ob. cit.: 52).
Un concepto similar sobre el proceso de creacidn individual y
apropiacién colectiva popular es el de “antipropiedad” de Canal
Feijod (1951).

Isabel Aretz diferencia lo popular de lo folkldrico. Para ella, lo
popular “responde generalmente a una moda, y como tal, pasa,
se sustituye”, mientras que “lo folkldrico responde a una
tradicion, y como tal, pervive en su propio medio” (Aretz, 1952:
20). Si una manifestaciéon de cultura popular permanece vigente
a través de las generaciones, da cuenta de su condicidn
tradicional. La autora distingue entre el saber aprendido en la
escuela y el “saber oral tradicional o folklorico”, siendo que “el
primero constituye la instruccion de las personas y se basa en
conocimientos eruditos”, mientras que “el saber folkldrico
constituye la cultura empirica del pueblo y se transmite por via
oral de una generacion a otra” (ob. cit.: 21). Es decir, se aprende
de boca y ejemplo de los padres, adultos, mayores a los que
observa (copia, imitacion).

En sintesis, el Ball de Gitanes puede verse entonces como un
hecho cultural, cuya transmision se realiza “por herencia social”
(Carvalho Neto, 1956:21). Constituye una manifestacién popular
gue se transmite en forma espontdnea, “no-institucionalizada”,
opuesta al proceso de ensefianza escolarizado.
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Vigencia y recreacion del folklore

Una de las preocupaciones de Jacovella, que aqui nos compete
particularmente, es el llamado proceso de “caducidad del
folklore” (1960: 42-43), que hace referencia a su posible
extincion en el tiempo. En la vereda opuesta se ubica Vega,
qguien observa al folklore en términos dinamicos: “lo folkldrico
estd renovandose siempre; por eso los hechos desaparecen y el
folklore subsiste” (Vega, 1944:31). Desde una perspectiva
cercana, Canal Feijod considera que “no hay tradicion sino
tradiciones” y que “las tradiciones se hacen y algun dia fenecen,
para dar paso a otras” (1954: 112, citado en Gravano, s/f: 39).
En otras palabras, el folklore puede pensarse como “pasado-
presente” (Fernandez Latour de Botas, 1959:480). Y es que el
folklore mantiene una “condicion de inasible, de imprevisible. Ha
aparecido siempre como algo que estd dejando de ser y que estd
convirtiéndose permanentemente en si mismo, un ‘si mismo” que
nadie sabe exactamente bajo qué formas ha de manifestarse
pero si que, para ser folklore, lo hard en el lugar al que acredita
pertenencia y en el tiempo presente” (ob. cit.: 487). Es esto
mismo, suponemos en el presente trabajo, lo que esta
ocurriendo con la ejecucién y transmision del Ball de Gitanes:
atravesar una etapa de transformacion y adaptacion a las nuevas



circunstancias restrictivas del medio.

La clave estd, por tanto, en comenzar por identificar y
establecer “el contenido esencial del mensaje folklérico” (Blache
y Magarifios de Morentin, 1980: 12). Ya que al folklore “se le
exige reiteracién y vigencia”, en toda ejecucién folklérica vigente
se debe poder “establecer cémo los individuos se vinculan con
quienes les precedieron. Vale decir: si ese comportamiento de sus
predecesores es homologable al del presente, en cuanto al efecto
de identificacion y diferenciacion que produce en el grupo”. Esto
es, “puede cambiar la apariencia externa de un hecho folkldrico,
pero si se comprueba que sigue cumpliendo la misma relacion
con el contexto, permite afirmar que se trata de un mismo
fenomeno” (ob. cit.: 13).

Como refiere Pérez Bugallo, “todo hecho folklorico traduce
explicita o implicitamente un acto de conciencia dindmica, una
certeza de identidad en permanente cambio gradual cuyo
sentido es necesario aprehender y explicitar” (1965:2). En la
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https://www.youtube.com/watch?v=W5STguV6HOk

Aqui nos interesa la modalidad del Vallés, de cuya ejecuciény
transmisiéon en el periodo 2013-2021 contamos con registros
fotogréficos, audiovisuales y entrevistas. Es una danza popular
de caracter campesino, que en el Vallés y algunas zonas del
Maresme, el Garraf y Tarragona se baila durante el carnaval. Son
danzas alegres puesto que celebran el final del invierno y la
llegada de la primavera. Durante su ejecucion, los bailadores y
bailadoras saltan y se mueven de manera enérgica vestidos para
la ocasién. Las mujeres llevan una blusa adornada con cintas,
falda con volantes, mantén de manila y alpargatas con vetas de
color. En las manos llevan castafiuelas y sobre los hombros un
mantén bordado que puede ser de manila. Los hombres visten
camisa, pajarita, chaleco, faja, pantalones, alpargatas,
sombrero, perneras adornadas con cascabeles y algunas veces
americana, pafiuelo o un lazo alrededor del cuello. En la zona
existen numerosos grupos (colles) de baile, hermanados en la

“Agrupaci6 de Colles de Ball de Gitanes del Valles”
(https://www.catalunya.com/agrupacio-de-colles-de-ball-de-gitanes-del-
valles-20-16-1?language=es ).

perspectiva de Colombres, “la tradicion bien entendida no es lo
que no debe cambiar, sino el cauce dentro del cual se producird
el cambio, pero mds por el desarrollo de sus propias fuerzas que
por la imposicion de otras” (Colombres, 2018:29).

El Ball de Gitanes en el Vallés catalan

Ball de Gitanes es una expresion catalana que significa baile de
gitanas. Sin embargo, nada tiene que ver con la comunidad o
etnia romani o cingara. Se trata de una danza tradicional
presente en Catalufia, especialmente en el Vallésy en algin
sector de la Comunidad Valenciana, con dos modalidades: una
es la que se baila durante las fiestas de Carnaval en la zona
del Vallés, y la otra es la que se baila para el Corpus y las fiestas
mayores en diferentes poblaciones de la Comunidad
Valenciana y en la Catalufia Nueva, principalmente en las fiestas
mayores del Campo de Tarragona y del Panadés.
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El baile se hace en formacidn de grupos de parejas en fila, con
castafiuelas en las manos y cascabeles en los pies. Los
protagonistas saltan y bailan al ritmo de la musica, a menudo
interpretada por una cobla (agrupaciéon musical folcldrica
oriunda de Catalufia). El Capitan de caballo con sus bailadores y
el Viejo y la Vieja presiden la comitiva. El grupo de musica toca
durante todo el pasacalle, los bailarines realizan algunas danzas
en medio de la calle. Los diablillos provocan al publico saltando,
tirando harina, petardos y, sobre todo, haciendo alboroto. Al
llegar a la plaza, el Capitan de caballo entra y pide permiso a las
autoridades para ocuparla. Una vez concedido el permiso,
ingresan el Viejo y la Vieja, personajes grotescos de la comparsa
que presidiran el acto. El viejo hace un discurso carnavalesco y,
para finalizar, algin gesto creativo estrambético o ruidoso
sefiala la entrada de los diablos.

Los grupos del Ball de Gitanes ingresan a la plaza con el galope
de entrada. La musica de la cobla es diversa, ya que no hay una
melodia concreta. Tocan diferentes géneros, tales como el vals,
la polca, el chotis, el galope de entrada, la jota, la contradanza,



la farandola (danza de origen provenzal que los bailarines
ejecutan colocados en fila y agarrados de la mano), alguna pieza
sorpresa, y se acaba la fiesta con el Galope de Salida.

Tienen diferentes personajes segun la poblacién, como por
ejemplo el Capitdn de caballo o los diablos, que actian como
personajes festivos que senalan el espacio ritual de la danza e
interacttan con los bailarines. Los diablillos llevan mascara con
cuernos, ropa roja y una faja negra de la que cuelgan cencerros
qgue con su sonido invocan a los espiritus malignos. En Sant
Esteve estos personajes son blancos. A su vez, se encargan de
alborotar al publico durante el pasacalle y de mantener el orden
en la plaza, donde también hacen bromas sobre algun

acontecimiento que haya tenido lugar durante el aiio
(https://articles.festamajor.biz/ball-de-
gitanes?q=articles/ball_de_gitanes/index.html).

BALL DEGITANES 2018 LLINARS DEL VALLES
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El Ball de Gitanes antes y durante la pandemia

En el nuevo contexto de la pandemia Covid19, en muchos
lugares la ejecucidn se vio cancelada y solo en algunos pocos
casos logré mantener cierta vigencia.

En numerosas poblaciones del Valles el Ball de Gitanes fue
suspendido, sobre todo durante 2021. Llas restricciones
preventivas vigentes hacia la fecha del carnaval (durante el
invierno europeo) resultaban incompatibles con la realizacion
del mismo, al menos en la forma hasta entonces conocida.
Ciertamente, se prohibieron las reuniones sociales de mas de
seis personas, se hizo obligatorio el uso de la mascarilla en
lugares publicos al aire libre o cerrados, hubo restriccion de
horarios para la apertura de comercios, se prohibieron
numerosas actividades, se dispuso aforo para el ingreso a
tiendas y lugares cerrados, se exigid mantener una distancia
minima de 1,5 metros entre las personas, se prohibié la apertura
de lugares de ocio nocturno asi como las celebraciones con baile,
entre otras. Frente a ello, en la mayoria de los pueblos de la
region,el Ball de Gitanes experimenté un momento de
repliegue.

No obstante, hacia fines del afio 2020, en Santa Maria de
Palautordera surgié la iniciativa, motorizada por el director de la
colla del Ball, de preparar un video montaje que mantuviera
viva, a su modo, tan importante tradicién. La propuesta fue
apoyada por el Ayuntamiento y, en la fecha prevista, el producto
final fue difundido por las redes
(https://www.facebook.com/watch/?v=453754832647904).

El reconocimiento, aprobacion y apropiacién del montaje por
parte de los vecinos de Santa Maria de Palautordera le dio el
bafio de legitimidad popular que faltaba para adquirir su status
folklérico y mantener, aunque en forma recreada o actualizada,
su vigencia.

Comencemos por observar qué aspectos se vieron
modificados en este nuevo formato respecto de su modo pre
pandémico. Se tratd de un video y no de una ejecucién “en vivo”,
siendo este el cambio mds notable y radical que puede
advertirse. La segunda diferencia que salta a la vista es su
duracién, de solo 5,40 minutos, que en nada puede compararse
con la duracién en época pre pandémica a lo largo de varias
horas (entre cuatro y siete aproximadamente). En esa exigua
duracidn se sintetizan, sin embargo, todos los hitos claves que
permiten identificar a este Ball.

En tercer lugar, se observa como diferencia el uso de la
“mascareta” (mascarilla o tapaboca), presente desde el primer
personaje que aparece en escena, el capitan de caballo. Luego
también se ve en el alcalde (a quien el capitan dirige su discurso),
en los musicos, bailarines, viejo y vieja. Esta innovacion
representa una adaptacion que hace tomar conciencia del
contexto pandémico en el que se desarrolla: el por qué del video
montaje en lugar de la representacidn en vivo.

Cuarto, la evidente ausencia de publico, notable desde el acto
inaugural. Dicha ausencia da un aspecto algo sombrio, incluso
un poco triste en comparacion con las antiguas plazas repletas
de vecinos y de familias. También se observa una distancia fisica
sostenida entre el capitan de caballo (que llega caminando, sin
caballo) y el alcalde, que, segin podemos deducir por el
contexto, es de no menos de 1,5 metros.

En quinto lugar, aparece una novedad propia de las
condiciones de aislamiento: el capitan de caballo incluye en su
saludo de apertura al “distinguido publico virtual”, saluda a las
“dignisimas autoridades” y solo hay una presente, el alcalde,


https://www.facebook.com/watch/?v=453754832647904

probablemente a fin de reducir la reunién de gente al minimo.
Finalmente, el alcalde autoriza el ingreso a la plaza para el
desarrollo del baile deseando a los participantes “una buena
bailada virtual”.

Respecto de los musicos, en lugar de estar tocando en la plaza
rodeados de publico, se encuentran en un salén amplio, con una
distancia reglamentaria entre ellos, y quienes no utilizan
instrumentos de viento tienen puesta mascareta, al igual que el
director. Lo que en la presencialidad se desarrollaba en forma
colectiva, simultanea y con publico en vivo, en el video aparece
ejecutado en aislamiento y fragmentado en sus componentes,
pero unido en la secuencia intercalada de imagenes del video.

Otra diferencia es respecto de los bailarines. Aqui solo
aparecen seis parejas iniciales (pertenecientes a la misma
burbuja) mientras que en la ejecucidn del Ball de 2016 en el
mismo pueblo contamos 14 parejas. Ademads, en el video todos
los bailarines usan la mascareta.

Al igual que ocurre con los musicos, los diablos aparecen solos
Y, en su caso, captados de a tres por la cdmara. Sus escenas se
intercalan entre las de danza y entre las de los musicos. Quienes
conocen la versidon pre pandémica, pueden entender que
musicos, bailarines y diablos se entrecruzan en ciertos
momentos en sus ejecuciones, en forma simultdnea vy
coordinada. Dicho patrén se repite respecto de la actuacion del
viejo y la vieja, a quienes se los ve acercarse caminando solos y
con mascareta.

Finalmente, se detectan algunas pérdidas: por ejemplo, que no
hay referencia al baile de las cintas, o la falta de los novios, o del
parto de la vieja. Probablemente ello tenga que ver con la
necesidad de un montaje breve, para que sea visto por todos en
forma completa y que pueda ser difundido en forma virtual por
las redes sociales.

Por otro lado, entre las continuidades vemos una primera que
resulta fundamental: la gran mayoria de los personajes
caracteristicos del Ball de Gitanes se hayan presentes en el
video, todos ellos vestidos con sus atuendos tradicionales: el
capitan de caballo, los musicos, los bailarines, los diablos, el viejo
y la vieja. Los vecinos del pueblo, a quienes va dirigido el
montaje, pueden unir las piezas en sus mentes y reconstruirlo
facilmente.

Otra continuidad es que, a excepcién de la parte de los
musicos, el montaje se realiza en espacios publicos del pueblo,
al aire libre. La policia, avisada por el ayuntamiento de que se
trata de un evento autorizado y en regla, permitio la filmacion.
Asimismo, fue transmitido en la fecha correspondiente al
carnaval 2021, continuando la tradicion.

El viejo y la vieja en su didlogo dan cuenta de la coyunturay las
vivencias propias de la cotidianidad del pueblo. El viejo hace
referencia a lo “fatal” del comienzo del afio, al “virus infernal”, a
los negocios perdidos, a la mascareta, a internet, instagram,
“tuister” y “facebook”, “mit” o meet Aun asi, la vieja trae un
mensaje de vida (como en el parto), un renacer esperanzador:
imas alld de todo, las gitanes vuelven a danzar! También de
forma habitual, el video se cierra con un jubiloso grito de “iVisca
Palau!”, que significa iViva Santa Maria de Palautordera!

Reflexiones finales

En sintesis, el Ball de Gitanes puede comprenderse como un
fendmeno folklérico, propio de la cultura popular del Vallés
catalan, que forma parte del acervo tradicional de sus pueblos.

Como fenémeno vigente, se enriquece al dejarse permear por
los cambios histéricos que se producen en suambiente a lo largo
del tiempo, algunos mas leves y progresivos, otros mas radicales
y repentinos como la irrupcion de la pandemia Covid19.

En el caso especifico del Ball de Gitanes de Santa Maria de
Palautordera, esta tradicion ha demostrado tener, aun en las
adversas condiciones sanitarias y de circulacién vigentes en los
ultimos tiempos, una “evidente articulacion entre permanencia
y variabilidad, entre identidad y diferencia, estructura y
acontecimiento en torno a variables de tiempo, espacio y
organizacion social” (Pérez Bugallo, 1965:2). Lejos de una
posible extincion del hecho tradicional, advertimos que los
esfuerzos adaptativos realizados a fin de mantener viva esta
manifestacion han dado sus frutos, ya que, si bien de un modo
virtual, abreviado y diferido, todo el simbolismo contenido en
sus personajes, bailes y representaciones han tenido cita en
febrero de 2021, como cada dia de carnaval de los afios pre
pandémicos.
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Entrevistas y testimonios

Entrevista de Mariano Pagées a Rafael Folch Monclus, trabajador social
y antropdlogo, experto en cultura popular catalana, titular de la
Direccio General de Cultura Popular i Associacionisme Cultural;
[tema: los diablos, "diablots" o "colla de diables"].

Entrevista de M. Pagés a Josep Maria Abril, historiador, en el Area de
Cultura de I'Ajuntament de Sant Celoni; [tema: personajes del
carnaval].

Testimonio de M. Pagés respecto de su proyecto de montaje sobre el
Ball de Gitanes en Santa Maria de Palautordera, agosto de 2021. ®



LOS JUEGOS Y SUS RESONANCIAS
EN EL AMBITO COMUNITARIO

Magali Pilar Fugini

Johan Huizinga en su clasico libro Homo ludens realiza una afirmacién contundente: “la cultura
existe porque el hombre ha jugado” (2012). En su desarrollo argumenta cOmo en esa capacidad
lidica puesta en accion la humanidad ha podido crear y recrear un sinfin de practicas, objetos,
instituciones y hasta modalidades vinculares que, segun este autor, tienen su origen en el juego.

Alo largo de la historia, las propuestas Iudicas se han ido modificando segun los contextos, aunque
podemos decir que la humanidad, en todas sus manifestaciones culturales, ha jugado y continda
haciéndolo. Por otra parte, existen ciertas condiciones que habilitan a su acontecimiento, como ser
la presencia de lo azaroso, la implicancia de la o las personas que patrticipen, las reglas que lo
habilitan, la espacialidad propicia para ello y la temporalidad extraordinaria. En estos dos ultimos
puntos quisiera detenerme por un momento. La instancia ludica invoca un presente en el que tanto
el tiempo como el espacio cobran otro sentido, o bien, otra forma de ser percibidos. Se instala un
“como si” que invita al convite y que re-crea las l6gicas cotidianas y rutinarias. Existe aqui un puente
con lo teatral, en donde la presencia de ciertos aspectos ludicos es condicion necesaria para el
desenvolvimiento de la interpretacion.

Por otra parte, es interesante tener en consideracion aquellos juegos que se desenvuelven en el
ambito social, en el ambito comunitario, material que luego es retomado por las instituciones
educativas, culturales y hasta deportivas. Podriamos pensar en las juegotecas y ludotecas barriales
presentes en la Ciudad Autonoma de Buenos Aires donde participan distintos integrantes de la
sociedad civil, y donde lo que emerge son experiencias ligadas a la realizacion de juegos, a la
participacion intergeneracional y la busqueda de encuentros que refuercen el lazo social. Existe alli
una especie de creacién artesanal, en muchos niveles que incluyen por supuesto el aspecto
simbdlico y hasta hace eco en la seleccion de los materiales con los que se jugara.

Si por un momento pudiéramos rememorar nuestra propia infancia e imaginar aquello a lo que
jugdbamos, seguramente aparezcan los juegos clasicos, como las escondidas, las manchas y sus



distintas modalidades, la rayuela, el juego de la soga, el “digalo con mimica”. Al recordarlos, también
quizas se nos hagan presentes los relatos de aquellos juegos que practicaron nuestra madre o
nuestro padre, nuestros abuelos y abuelas. En definitiva, es muy probable que vengan a nuestra
memoria juegos propios, juegos heredados, variaciones propias y/o grupales y situadas tanto sea
en el &mbito rural como en el urbano, en la localizacién capitalina o provinciana. Genera simpatia
observar cdmo se van actualizando, incorporando nuevas reglas, nombres, y hasta incluso
elementos que operan como mediadores. También podriamos pensar en los juegos que Nnos vamos
permitiendo jugar en funcion de la edad o, por el contrario, como muchas veces pareciera que la
adultez cobra solemnidad y que si nos habilitamos a jugar sélo estariamos haciendo el ridiculo.

Las propuestas comunitarias, precisamente, vienen a poner sobre el tapete que el juego es cosa
seria y que para que realmente emerja es imprescindible la implicancia de las personas
involucradas; de lo contrario, rompemos con la convencion que opera desde “el como si” necesario
para ser vivenciado. A partir de esta forma de verlo, es interesante poner en valor los dispositivos
creados para las infancias y que incluyen a sus familias acompanantes, como por ejemplo “El triptico
de la infancia” creado en la ciudad de Rosario, provincia de Santa Fe, en donde los aspectos
participativo, intergeneracional y comunitario estan presentes como ejes transversales y como
decision tomada por sus creadores y creadoras.

El Triptico esta conformado por tres grandes espacios que incluyen distintos tipos de propuestas:
La Isla de los Inventos, La Granja de la infancia y el Jardin de los Nifios. En las tres propuestas, se
incluyen dispositivos que cruzan lo ludico, las artes y las ciencias. Se realizan distintos homenajes,
ya sea a Leonardo Da Vinci como gran inventor, al mundo del trabajop como actividad humana, a
movimientos artisticos y estilisticos, y también se da lugar a distintos tipos de espectaculos
realizados por artistas locales provenientes de los distintos lenguajes artisticos.

La propuesta es abierta a la comunidad y, si bien estd pensada y creada para las infancias, las
familias acompafantes pueden ingresar a esos mundos ludicos y ficcionalizados, impresos en un
devenir que, como mencionamos antes, habilitan a un re-ligar, a hacernos preguntas, a
comunicarnos, a encontrarnos y re-encontrarnos de otro modo.

En contextos donde las logicas desencantadas, productivistas y tecnicistas parecieran
protagonizar y hegemonizar el sentido histérico social actual, se hace imperioso volver a la puesta
en practica y en valor de estas experiencias que forman parte de nuestro patrimonio cultural. Nos
invitan a “fundar un nuevo orden”, como sefiala Alfredo Carballeda (2008), en funcién de dispositivos
ludicos situados como préacticas de intervencion en lo social, tendientes a refundar y religar a las
personas que formamos parte de una comunidad.
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“Triptico de la infancia”, en
https://www.rosario.gob.ar/inicio/triptico-de-la-infancia
Videos

https://youtu.be/ijKf2XvhT-8

Triptico de la Infancia, Rosario https://youtu.be/g35USdNBaEI
https://youtu.be/IH6StYmY7CM
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ARTES VISUALES

EL LATIR DE LOS LLANOS
CINE Y CANTO POR EL CHAGHO PENALOZA

comentario y
exhibicion del
documental de
Eduardo L. Sanchez

basado en la obra
"El Chacho, vida y
muerte de un
caudillo” que canto
Jorge Cafrune,
recreada por otros
intérpretes

recordando el aniversario de aquella historia

Martes 15 de Noviembre, 17 horas
en el Dpto. de Folklore, UNA
Sanchez de Loria443,aula 7

Catedra de Ricardo Acebal Instituto de Investigaciones
Medios Audiovisuales en Folklore y Artes Populares

En noviembre de 2022, aniversario de la injusta muerte de Angel Vicente Pefialoza, se realizé en
nuestra casa de estudios una clase publica especial de las catedras de Medios Audiovisuales e
Historia Regional Argentina (Dpto. de Folklore, UNA) y la Catedra Libre de Arte, Historia y Sociedad
(FyL UBA) para exhibir y comentar el documental “El latir de los Llanos”, con la participacién de su
director Eduardo Luis Sanchez y del director musical del film Jorge ‘Lolo’ Micucci.

Esta produccion se basa en la
obra grabada en 1965 por Jorge
Cafrune “El Chacho, vida y
muerte de un caudillo”, con letras
de Ledn Benarés y masica de
varios eminentes compositores.

CANTA
JORGE
CAFRUNE
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En el film, realizado en 2012, las canciones son recreadas por las interpretaciones de Yamila
Cafrune, Horacio Fontova, Peteco Carabajal, Teresa Parodi, Silvia Iriondo y Abel Pintos.

El documental incluye testimonios de historiadores, autores de los temas musicales e ilustraciones
dibujadas por Cristian Mallea, que dan cuenta de aquella historia de las rebeliones federales del
noroeste hasta la cruel ejecucion del legendario caudilo.

ver trailer del film:

nagra  "El latir de los llanos”, de Eduardo Sanchez - Trailer o ~»
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https://www.youtube.com/watch?v=21yto5P6RWo
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ARTES VISUALES

IMAGENES DE SAN MARTIN
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por Ramiro Ghigliazza

{, Argentina
En el Museo del Cabildo de Buenos Aires —cuyo director es Horacio Mosquera, profesor de
Historia en nuestra casa de estudios— se abri6 al publico entre enero y abril de 2023 una exposicion
del artista y disefiador Ramiro Ghigliazza. Las imagenes, elaboradas con tecnologia digital, parten
del daguerrotipo de 1848 tomado en Francia —la tinica imagen fidedigna del Libertador— para
reflejar su rostro en diversas etapas, desde la nifiez hasta los ultimos afios.

S AIRES :
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Las recreaciones del autor contrastan con otras figuras de la iconografia sanmartiniana, algunas
muy disimiles, que han motivado controversias y dudas sobre sus verdaderos rasgos.

Las imagenes que se presentan de los padres del procer difieren de las que se han divulgado
hasta ahora, y una nota de advertencia muestra que la que se ha atribuido falsamente a Juan de
San Martin corresponde a otro personaje espafiol.

También se incluyo
un retrato conjetural de
la nifiera guarani Rosa
Guard, quien segun
antiguas tradiciones e
investigaciones recien-
tes seria la verdadera
madre del aquel nifio
de Yapeyu.

La muestra fue acompafiada con una serie de conferencias publicas en la sede del Cabildo, en
las cuales abordaron diversos enfoques de la trayectoria del Libertador los historiadores Eduardo
Nocera, Julio R. Sanchez, Manuel Belgrano (director del Museo Belgraniano), Roberto
Colimodio, Victor Fernandez (del Instituto Gliemesiano), Martin Plaza (director de la Casa de
Salta), Hugo Chumbita y Beatriz Bragoni (de la Academia de la Historia).

Ademas se proyectaron filmes sobre San Martin, incluso un episodio sobre su vida en Espafia
de la serie documental realizada por Alejandro Areal Vélez, y una charla del periodista Roberto
Daus, exhibiendo una copia del sable sanmartiniano confeccionada por Juan Carlos Pallarols.

LSabias que en la
actualidad circula un
retrato sobre Juan de
San Martin que
corasponde a
Elo Ezpeleta?

J ‘:,:\.
- - » 'x‘
) General Joaquin Elio y Ezpeleta
Falso retrato de Juan de San Martin grabado de 1848 en Espafa

La falsificacion del retrato del capitan Juan de San Martin: segun acredita su foja de servicios,
gue data de 1746, tenia cabello castafio claro, ojos azules y baja estatura (1,42 m).
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Charla debate deHugo Chumbita y la vicepresidenta
de la Academia Nacional de la Historia Betriz Bragoni
sobre la cuestion de la filiacion mestiza de
José de San Martin

polémica sobre el origen
de San Martin
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MUSICA Y DANZAS

FRPI

Folklore y Arte popular
por la identidad

Federico Escribal

La novena edicién del Festival de Folklore y Arte Popular por la Identidad comenzé
con una mesa convocada junto al Espacio Interreligioso Patrick Rice, un @mbito en el que
representantes de diferentes credos religiosos trabajan mancomunadamente para
fortalecer el paradigma de Memoria, Verdad y Justicia en nuestra sociedad.



Este espacio lleva el nombre del sacerdote irlandés Patrick Rice, detenido ilegalmente
junto a Fatima el 12 de noviembre de 1976 en La Plata, torturado y privado de atencion
médica. Devenido un mitico militante por los derechos humanos, fallecié en 2009, y Legé
un libro que merece ser leido: En medio de la tempestad.

Coordiné el encuentro Fatima Cabrera, de Madres de Plaza de Mayo (Linea
Fundadora), quien hizo alusion a la relacién consolidada entre el Departamento de
Folklore y el movimiento de Derechos Humanos, que se expresa en una serie de acciones
educativas concretas, y encuentran en el FAPI un momento para volverse (mas) visibles.

Ramiro Varela, de Palotinos por la Memoria, cont6 el estado de la tramitacion de justicia
por la llamada “Masacre de San Patricio”, el asesinato de los sacerdotes Alfredo Kelly,
Alfredo Leaden y Pedro Dufau, y los seminaristas Salvador Barbeito y Emilio Barletti, en
la mafiana del 4 de julio de 1976. Eran del Movimiento de Sacerdotes del Tercer Mundo,
que entendia como parte central de su mision pastoral la denuncia de la situaciéon de los
oprimidos por el poder: en el marco de un contexto signado por un sistema politico basado
en la proscripcién del partido mayoritario, llevé a una articulacién entre el imaginario
liberacionista, la denuncia a la dictadura implantada en 1966 y, progresivamente, a una
participacion directa en la politica local.

El Pastor metodista Juan Gattinoni, del Movimiento Ecuménico por los Derechos
Humanos, hizo un llamamiento a fortalecer la educacién en valores y promover el
humanismo en época en que las ideas antidemocraticas y el odio parecieran volver a
legitimarse en el espacio publico.

Esto abridé un espacio de intercambio con integrantes de la comunidad educativa del
Departamento de Folklore, expresando ideas, cuestionamientos, propuestas y deseos,
siempre desde un compromiso con la democracia y los Derechos Humanos en general y
con los intereses de los desposeidos en particular. m

OMA Asi paso el FAPI 2022 0
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MUSICA Y DANZAS

Entrevista a FLORENCIA VIJNOVICH

por Karina Bonifatti y Lolo Miccuci




Dedicada a las danzas folkléricas como bailarina, gestora y especialmente en la docencia, Florencia forma parte de la
agrupacion federal de maestros y maestras de danzas folkldricas “Enredanza”, codirige la compafiia Destellos junto a Lali
Chidichimo y también la artistica de la agrupacién “Hedor de América”, que propone intervenciones callejeras. Dirigio las
obras: Mudadas en el aire (2016), De amarres (2017), Pdjaros en la cabeza (2018), Vertientes (2019) y Hebras (2020). En
septiembre de 2022 bail6 danza zapateo junto a la orquesta folklérica Don Olimpio en la Olimpefia.

Invitamos a participar en la entrevista a Lolo Micucci, director musical de la pelicula “El latir de los llanos” (ver seccidn
Artes Visuales). Nos encontramos en la terraza de un bar de La Paternal, y hablamos del auge de las pefias en la post-
pandemia, de nuevos desafios y de llas danzas folkléricas como un dmbito de crecimiento colectivo y comunitario.

Karina: ¢Dénde esta la movida de las peiias en Buenos Aires? ¢En qué barrios?

Florencia: En muchos. Segun los barrios cambia un poco la propuesta, hay cosas mas tradicionales y mas eclécticas. En 2022
fue un boom. Asi como existe “La noche de los museos” se empezd a hacer “La noche de las pefias”. Habia diez espacios en
distintos lugares. El nuestro, “La noche de Zamba”, se llend. La gente hacia recorridos de pefias, un rato a esta, otro a
aquella... En Boedo, Colegiales, Palermo... Hay pefias también en plazas los fines de semana, en parque Centenario, parque
Saavedra, parque Patricios, donde hay milonga y también folklore.

K: Se respira una atmdsfera de carnaval en las peias, parece un ejercicio de libertad. ¢{Por qué es perceptible esto, se
asocia con la post-pandemia?

F: Si, porque yo creo que tanto en 2001 como ahora, en esos momentos donde, como sociedad y sociedades, en un caso del
contexto argentino y en otro mundial, en esto de empezar a salir de la crisis hay una necesidad de reconectar con el origen
y con la identidad. Ahi pienso la funcién social de las pefias hoy. Es un lugar de encuentro pero no de verse un ratito, sino un
encuentro en un montdn de planos. El plano emocional se pone en juego mas alla de la conciencia o de la racionalidad; te
encontras y te comunicds de un modo mas profundo, menos pensado, mas desde la experiencia y la vivencia. Por ejemplo,
estd el plano corporal porque ponemos el cuerpo a bailar, cantar, charlar, comer; el plano social colectivo, porque la pefia
es un lugar para compartir, para conocerse, para encontrarse; el plano histdrico, porque son espacios que, aun con sus
transformaciones, sobreviven desde hace muchos afios en nuestro territorio, en este sentido es como actualizar aspectos
de nuestra historia. La pefia es un espacio recreativo, pero a la vez de busqueda, de conocer nuevas canciones, de aprender.

K: Trabajaste en propuestas escénicas diversas como bailarina intérprete, por ejemplo De Arte Nativo con direccién de
Koki y Pajarin Saavedra, o Cruce Urbano con Jorge Caballero. ¢ Cual es tu formacién académica?

F: Me estoy por recibir en la Licenciatura en Composicién Coreografica y estoy a mitad de la Licenciatura de Folklore en la
UNA. Me formé en la facultad pero también en espacios privados, compaiiias, con maestros y maestras de distintas partes
del pais y de Latinoamérica, tanto en danzas folkléricas, zapateo y bombo, como danzas afroamericanas, y técnica con
danza clasica.

K: éQué o quién influyd en tu deseo de enseiiar, bailar, cantar folklore?

F: Mi abuelo materno y mi mama bailaban. El desde pequefio en el campo, en la provincia de La Pampa; y de adulto en
Tapiales, La Matanza, daba clase en clubes. De pequefia hice danza y expresion corporal. Siempre me convocd mucho la
injusticia social. En pleno 2002, post estallido social, yo muy adolescente, vi bailar una chacarera en la calle, en una juntada
barrial a la que pertenecia, y ahi todo se alined. Senti que podia unir mi formacidn artistica con la militancia. Pedi a mi
mama que me ensefiara a bailar folklore, y empecé a ir a talleres y pefias. Con todo eso, armé una escuela itinerante
llamada "Folklore de pies a cabeza", donde vemos el folklore como un lugar de encuentro y aprendizaje.

Lolo: ¢Qué nos podés contar de tu experiencia como profesora de extranjeros?

F: Yo trabajo mucho con extranjeras y extranjeros que vienen a aprender zamba y chacarera. Es fascinante. Ambas danzas
las sienten de un modo que no saben explicar, pero que son de una emocionalidad muy intensa. Hoy, en muchas ciudades
grandes donde hay milongas, empiezan a bailar chacareras y zambas como bloque, como una tanda de folklore.

L: En Latinoamérica mucho mds, porque nuestros paises tienen un vuelo cultural muy cercano.

F: Mird, la familia de la zamba tiene contacto directo con la cueca peruana, la marinera, la cueca chilena, son danzas con
una matriz similar que se baila con pafnuelo, y hay una danza mexicana que también. En la zamacueca se ve muy claro lo
afro, lo negroide dicen los peruanos, tienen el cajén y lo bailan. Y después hacia Chile y Bolivia, un poco se transforma. Lo
interesante es que esa misma danza y musica va viajando con la gente, y en cada lugar es como si tuviesen un hijo. Otro hijo
es la cueca cuyana, en Mendoza, en La Rioja.

K: éQué géneros de folklore ensefids a bailar? Chacarera, zamba...
F: Escondido, bailecito, huayno, triunfo, cueca, huella, cueca cuyana, cueca nortefia...

L: Hay algunas que son muy populares y otras no, las que son del siglo XIX. Con la musica pasa igual. En la UNA se las
estudia, pero después la gente solo baila zamba y chacarera.

F: El folklore tradicional tiene muchisimas danzas y se siguen creando.



L: Hay como dos divisiones, o tres: la familia de la zamba, la cueca, que puede cambiar la velocidad; la familia de la
chacarera, donde entra el gato, el escondido, que cambia detalles importantes por la coreografia pero que un oido o una
vision rapida no diferenciarian. Y después las danzas del NOA, de Jujuy, el huayno, las que tienen que ver mas con la zona
del altiplano, que vienen de Bolivia, las mas coyas, digamos; y ahi entra el chamamé. Lo que pasa es que el chamamé ha
sido marginado en la Argentina musical, hay resistencia en las clases medias, aunque no en los sectores populares. Si
estuviéramos en la Matanza un domingo a la mafana lo que mas suena es...

F: Chamamé o cumbia. Si, pero hace poco lei sobre la posibilidad de que el huayno tenga semejanza con la cumbia y que
este género derive del huayno. El huayno puede ser un antecesor de la cumbia, y quien baila y siente hoy una cumbia acaso
tenga reminiscencias de esta musica y danza antigua de los incas.

FOLKLORE Y DIVERSIDAD

K: éQué pasa con la violencia en las letras al estilo del tango “Amablemente”, dificil de cantar hoy sin pensar en un
femicidio? ¢Ves casos asi en el folklore?

F: En el carnaval de Jujuy hay una cancién que dice [canta:] "Qué le voy a hacer a esta mujer / qué le voy a hacer. / Lavoy a
matar / la voy a matar". Mis amigas o amigos de esa zona, en esa parte cantan “la voy a cuidar / la voy a amar”. ¢Por qué se
tiene que repetir lo que trae una informacién miségina, violenta?

L: ¢Y desde la danza,cdmo son las cuestiones de género?

F: Por empezar, cuando te ensefian la danza mas tradicional, en los libros de recopilacién, siempre hay un hombre y una
mujer, y el hombre casi todo el tiempo esta acechando a la mujer, persiguiéndola, atrayéndola, y la mujer diciendo que no.
Vos podés reactualizar una ritmica a partir de lo recopilado, pero quizas hoy te pasan otras cosas. Aca los profesores y
profesoras tenemos que poner atencion. Quiza bailamos la misma chacarera que hace cien afios, pero ¢qué nos pasa hoy
bailandola?

L: En las pefias veo muchas mujeres bailando entre ellas, mas que entre hombres, creo.

F: iSi! Una cosa es lo que te traen los libros de danza, y otra cosa es lo que después sucede. Y sucede que bailan mujer con
mujer, bailan entre tres, entre cuatro, bailan en una ronda de diez personas. Y todo eso hoy en la pefia es necesario, son
posibilidades. Muchas veces se toma como ingenua la musica y la danza folkldrica, iy no es nada ingenua! Hay una
abundancia de cddigos. Y mi manera de ver es devolverles las pasiones, la fuerza, la energia arrolladora que tiene nuestro
pueblo.

L: Si dijeras qué cosas cambiaron en los ultimos anos, écudles serian?

F: Relacionadas con la presencia de lo femenino, muchas. Hay grupos de danza formados solo por mujeres que se presentan



en teatros, en festivales. Hay certdmenes. La ley de cupo femenino para los escenarios. Muchas mujeres al frente de grupos
musicales. Hay malambo femenino. Yo zapateo desde que empecé a bailar folklore. De chica bailaba otras cosas, pero
cuando hice mi primera clase de zapateo, dije: iyo quiero hacer esto!

L: ¢Te sentias observada por tu condicion femenina?

F: Si. Hace 13 afios tenia un grupo, Quimeras, que éramos cinco mujeres; haciamos chacarera, danzas bailadas, y en ese
momento era extrafio. Hoy hay muchisimos grupos que solo estdan conformados por mujeres. Y no tiene que ser una pareja,
se transforma también hacia lo grupal en el folklore. Hay algo de lo comunitario y de lo colectivo que se pone en juego en la
danza. La ronda en la chacarera, es notorio en Santiago del Estero, por ejemplo. Y si se arma la ronda, idespués solo se
puede bailar en ronda!

K: éTodos en una ronda?

F: O envarias. En las clases yo propongo muchas veces eso. En las recopilaciones se encuentran relatos anteriores de cuecas
de tres o cuatro personas, como que no siempre era la pareja bailando. Y hoy en una pefia ves bailar una pareja, un grupo
de cuatro o de diez. De repente se arma una chacarera de cincuenta personas. Para mi eso estd buenisimo.

L: Hay danzas que no lo permiten. Un tango, no hay forma de que no sea de a dos. Mas alla de que empezé entre
hombres, y no como gays, sino simplemente porque no habia lugar para la mujer.

F: La Ferni De Gyldenfeldt es una amiga que se autopercibe no binaria. Es una cantante increible, que cambié en vivo este
ano la reglamentacion del pre Cosquin para inscribirse y llegd hasta la final. Luego estd Legon, entre muches, es una drag
folklérica que hace boleadoras, zarandeo, zapateo, vestida asi toda divina. Es una rama de un folklore realmente no
machista. Me parece importante que en los lugares donde habitamos podemos ser quienes deseamos ser. Pero también
para el hombre. Si sos vardn y bailas una chacarera en la manera tradicional, todo el tiempo tenés que estar con los brazos
arriba y sélo zapatear, no podés dejarte llevar.

L: No creés que el zapateo masculinice ni el zarandeo feminice.

F: iNo! Yo no veo género en la danza. Es como hackear los modos de representacién que hay de lo masculino y lo

femenino. Y que sean dos o mas personas bailando, de cualquier género. Bailar en circulo, por ejemplo, es algo ancestral. En
un montdn de culturas aparece bailar en circulo. Y el folklore todo el tiempo son circulos, para un lado, para el otro. Todo
tiene vueltas. Es una informacion muy antigua, la danza en ronda.

L: Zapatear también es una manera de agarrarse a la tierra.

F: Si, de enraizarse. El zapateo especificamente es la manera de sonar entre tu cuerpo y la tierra; lo teldrico te devuelve una
vibracién que te transforma. Y volviendo a lo anterior, para mi no tiene que tener género. éPor qué por ser mujer no me
puedo permitir esa experiencia?

DANZAS Y FEDERALISMO

L: La gran movida folklérica que ha penetrado en el porteiio, ¢ de donde sale? Porque hay pocos bares de folklore, pocas
radios. Cuando yo era pibe, las pefias estaban totalmente atravesadas por la migracion interna. ¢Ves que ahora hay
mucha gente del interior que se acerca al folklore como refugio, o ves gente de Buenos Aires joven que llegé al folklore?

F: Las dos cosas. Creo que Buenos Aires es y no es algo distinto al resto del pais. Hoy a las pefias van portefios y portefias, y
gente de otras provincias, pero ambas se integran, comparten.

L: Por ejemplo, un pibe de 20 aiios se acerca tu clase: ¢como llegé al folklore?

F: Hay quien dice que ha habido madres o padres, abuelos y abuelas, que gustaban mucho de la musica o la danza, con lo
cual viene por lo generacional. Pero también hay a quienes les surge un interés por la tematica. El folklore viene a traer algo



del pasado resignificado en el presente, un lenguaje vinculado con lo latinoamericano. Algo de una historia tapada, como
puede ser el caso del musico Pablo Chiade, que compuso hace poco sobre mujeres guerreras riojanas en la Independencia.
Hoy el folklore empieza a abrazar luchas sociales.

L: Ya pasé eso en la década del 60, toda la obra militante tenia que ver con el folklore.

F: Sumo a eso la danza, que ocupa un lugar cada vez mas importante, y no ingenuo. Se trata de poner el cuerpo en esa
transformacion, que es decolonial, una forma de emancipacidn, salirse de las ldgicas estructuradas.

L: Hay que reapropiarse de la palabra tradicion pero no como simbolo de no progreso sino como punto de partida de la
transformacion.

F: Mover los cuerpos de un modo mas libre, poner tu cuerpo en disposicién como si fuera un modo de construccién de
conocimiento que no viene de la cabeza nada mas. Yo creo que la danza trae eso.

L: Tal vez haya una identidad no tan consciente que todos llevamos, mas alla del lugar donde nacimos. Tal vez haya una
resonancia, me gusta pensarlo asi.

F: Podemos pensar en la figura del gaucho, la china y el gaucho también es una historia contada. Y estas mujeres riojanas u
otras que participaban en las luchas por la Independencia, tal vez no bailaban asi modocitas y apocadas, posiblemente
bailaban de otra forma.

L: Bueno, hoy portefios de ley bailan folklore.

F: Y hay gente de acd que empieza a conectar con lugares y profundizar el conocimiento de espacios mucho mas alla de
Buenos Aires.

L: Que haya federalismo de verdad, una decisién, no una declamacién.

F: Claro. Hay nuevas bandas que ponen en juego esto, por ejemplo una que se llama “Gauchos of the Pampa”, un cruce
entre nuevas estéticas y otras de raiz.

L: Es el guitarrista de Los Persas, Juan Abalos, nieto de Vitillo, de los legendarios hermanos Abalos.

F: Ayer estuve con él, porque bailé en una escuela y estaba también acompafnando. Esta banda de folklore moderno,
aggiornado, fueron teloneros de “No te va a gustar”, la banda uruguaya. A mi lo que me interesa de estos fenémenos es que
pueden ser un foco de interés, para gente que no va a pefias y no tiene idea de lo folkldrico.

CAMINO A LA PATRIA GRANDE

L: Cuando uno piensa en cosas que unan o emparenten, en lo que seria la patria grande, es el idioma, el lenguaje, pero en
el arte jhay tantos puntos de union! Desde la literatura, la poesia, la musica, jy las danzas! Soy optimista cuando vos
contds que en Buenos Aires se baila folklore. Me parece que trabajar en funcién de puntos en comun crea una
argentinidad, no en términos fascistas sino en el sentido de pertenencia a una tierra.

F: La verdad que si. De mas joven no me gustaba lo nacionalista o “la argentinidad”, y hoy recontra lo veo. Y desde un lugar
de saberse parte también de otros paises hermanos.

K: En lo que dicen, esta surgiendo un plano mas politico.

L: Fijate cudl es el truco, nos quieren convencer de que no hay pasado para siempre estar en foja cero a la hora de tirar
una linea de pensamiento. Desde lo econémico es muy claro. Por eso hay que reapropiarse de la palabra tradicion, no
hay transformacion sin tradicidn.

K: Volviendo a las peiias, en las que fui se notaba mucho una alegria nueva.

F: Y un espacio de camaraderia. Porque aunque no te conozcas, sentis que pertenecés, que hay solidaridad, lazos que se
generan. Ahi sos parte del pueblo. Sos todo lo que sos afuera pero ahi te ponés a bailar como uno u una mds. Me gusta
pensar esto desde lo kuschiano, de Rodolfo Kusch. Porque para mi la pefia trae una data de pensar la emancipacién desde
lo americano. Algo muy potente para repensarnos como sociedad o como parte de algo mayor, para no quedar restringidos
a la individualidad. Con esto me refiero a la funcidn social de la danza.

L: Nada mds comunitario que la danza, porque en esencia necesita de otro. Nada mas disruptivo contra el discurso
posmoderno que la danza.

F: Si. La danza te saca de lo individual. Saber en donde estds parada o parado, cual es tu presente y conocer el alrededor,
hace a una conciencia mas profunda y de verdad transformadora. Esto es crear fuerza colectiva. Te doy un ejemplo: en una
de las obras trabajamos sobre la mujer indigena a lo largo de la historia de nuestro territorio, ser mujer y negra, y ser mujer
hoy aca. Porque sentimos que estamos contando algo. Mujeres todas de distintas edades, atravesadas por situaciones
diferentes, como la maternidad, por ejemplo. Y nos planteamos el concepto de Hebe de que las madres fueron paridas por
sus hijos.



K: Asi también se juega una nueva configuracion de lo femenino y lo masculino.

pF: Hoy una pareja de dos hombres o dos mujeres que quiere bailar esta en todo su derecho. Y seducirse entre hombres y
entre mujeres. Porque también la danza puede ser un lugar para la conquista, pero no solamente; lo que me crispa es que
no pueda ser un espacio de divertimentos, de crear lazos con otros, y de entender mds el mundo circundante.

L: Hay mas de 400 fiestas populares, cada pueblo tiene una fiesta. Las expresiones populares sirven para crear redes en el
pueblo mas alla de los discursos oficiales. La resistencia. Porque lo primero que destruye el discurso liberal es la
comunidad. Lo dice Badiou: primero rompo la comunidad y después negocio con sectores. Ese es el proceso. Por eso,
insisto, hay que recuperar tradiciones. América Latina era un solo mapa, después se hicieron las patrias chicas. Nosotros
no fuimos partidos asi como somos o estamos ahora, por eso seria lindo recuperarlo.

F: iSi, politicamente seria tremendo!

L: El dia que falte el agua, que falte la energia, qué importante serd ser un continente sin conflictos, de paz, sin guerras
internas, a diferencia de Europa. Hay que bregar contra los racismos. Hay que decir: son hermanos todos.

K: Flor, ¢eso surge también desde la experiencia?

F: Las pefias nos permiten pensar y ser en comunidad, colectivamente. Basta de odios y violencia. La palabra y el concepto
de amor y afecto es la base para el tiempo de hoy. m
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El maestro Jorge Gordillo se desempefiaba como profesor de las materias Asociacién de
Instrumentos Criollos y Violin Criollo en nuestro Departamento de Folklore.

Fue un destacado violinista, con gran trayectoria como solista y también musico de
figuras como Jaime Torres, Melania Pérez, Bruno Arias, y las agrupaciones Los Changos y
Antigal. Gand el premio revelacion en el Festival de Baradero. Participd con su musica en
peliculas, series televisivas e incontables discos como musico invitado, y editd sus propios
discos: Buscame en mi tierra, A cielo abierto y Querido violin.

Fue un notable promotor cultural autogestivo, creé y mantuvo durante mas de 20 afios
la pefia folklérica popular, libre y gratuita a cielo abierto en la esquina de Avenida Caseros y
Monteagudo del Parque Patricios.

Lo despedimos compartiendo las palabras de su colega y amigo, el profesor Ariel Carlino:
“A nuestro querido Jorge Gordillo. Hubo un barrio golpeado por la dictadura que en los 70’
se llevé a sus maravillosos hijos y lo enmudecié envejeciéndolo de su propio olvido. Paso
entonces la primavera, el toque del loco Houseman y su irreverencia de medias bajas. Paso
el poema de Manzi y el gordo Troilo dando aire al globo aerostdtico de Parque Patricios.
Luego devino un oscuro silencio de varios lustros como una viuda en su lamento. Sdlo la
en alto de Morresi, al grito de gol, atrajo hasta aqui al entrafiable Jorge, con una maleta y
adentro un violin. Un dia cualquiera se mandd a la ciudad sin olvidarse de su Portela natal.
Asi como asi, armd el cuadrildtero donde el mismo "Ringo" Bonavena grito victoria y ese
grito se hizo eco en Gordillo para revivir con su violin y su varita mdgica hecha arco, a todo
un pueblo que con su provinciania a cuesta se junto a cantar, a bailar y a levantar el pafiuelo
en alto en el espacio publico compartido. Fue entonces que Parque Patricios volvio a vestirse
de fiesta y feriantes, con domingos esperados hasta agotarlos a pura chacarera y gato. Su
estuche fue la galera de donde surgieron musicos invitados al banquete popular.

Gracias, hermano. iSabés que somos muchos los que te debemos las ganas de inventar un
mundo mejor y mds armonioso? ¢Sabés que no hay muchos como vos sefialando
horizontes? i Sabés que quedamos medio guachos sin tu misterio sonoro? (Sabés que
estards imperecedero en la luna del parque? Fuiste el manija del equipo, con esa musiquita
despertando almas en aquel rincén del parque. Nunca olvidaremos tu amorosa imagen
encendida en esa esquina ni tu dulzor violinero”.
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EL BANDONEON
Y LA INVENCION
DE LA
BANDOLICA

entrevista por
Fernando Del Priore
y Karina Bonifatti

Fue guitarrista; ahora es bandoneonista, cantante y compositor musical. La bandélica, el nuevo instrumento que concibid,
gracias a su trabajo y al proyecto que sostiene junto a su socio, Sebastian Barbui, es hoy una realidad que ofrece
posibilidades inéditas.

Fernando: En tu carrera musical, a pesar de que sos joven, hiciste cosas importantes que muestran una veta artistica
mtiltiple. Vemos que tenés armado un fantastico estudio con diferentes instrumentos, sobre todo guitarras. Pero vamos a
lo que nos trajo hasta tu casa, la bandélica. Un instrumento que seria la parte del teclado del bandonedn, es decir, dos
teclados separados que emiten las notas a través de conexiones digitales a un médulo de sonido.

Mariano: Tal cual, en alguna entrevista dijeron “el bandonedn sin fuelle”, como para imaginarselo. Es como si cortaramos el
fuelle y tuviéremos los dos hemisferios, derecho e izquierdo, con sus teclados. Me gusta el nombre banddlica porque remite
al instrumento melédica, que es como una reduccidn del piano por sus teclas, con menos notas, muy portatil. Mucha gente
que toca el piano la utiliza por la técnica, como Hermeto Pascoal, por ejemplo. Pero a la banddlica yo siempre la imaginé
como un nuevo instrumento, no una reduccion del bandonedn, tampoco un bandonedn digital, sino como un instrumento
que se desprende del bandonedn o se inspira en él.

|

F: éVos empezaste tocando el bandonedn?

M: Yo empecé con la guitarra, después vino el bandonedn. Y la banddlica solamente existia en mi imaginacién. Pero desde el
inicio de mi estudio de bandonedn empecé a armar unas tablitas de madera con goma eva como para poder estudiar la
ubicacién de notas. Y se fue generando la idea de transformar eso en sonido; intentar que esta tabla con teclitas pudiera



sonar, emitir sonidos del bandonedn, para quienes no tienen el instrumento y para que los que viajamos con la musica
podamos probar cosas y tocar con un instrumento mas portatil que el bandonedn.

F: En el bandoneodn las notas no estan cromaticamente alineadas, es decir que después del DO no viene el RE, por ejemplo,
sino que estan ubicadas de otra manera y eso hace mas complejo estudiarlo. ¢En tu banddlica repetiste el mismo
esquema?

M: Repetimos el mismo esquema, es una de las cosas que a mi mas me gusta del bandonedn para componer. Porque ese
desorden, ese caos que tiene, cuando uno intenta trasladar lo estudiado en la musica académica, o el lenguaje musical, a un
instrumento —esto que decias del orden cromatico—, eso, cuando pasamos al bandonedn estd totalmente desorganizado, u
organizado de otra forma; y eso de alguna manera pone el desafio de estar generando nuevas melodias, donde ademas cada
escala es un mundo distinto al otro, es decir, no se repiten patrones para reproducirlo.

BANDONEON SIN BANDONEON

F: Cuando el ejecutante de bandonedn abre y cierra el instrumento, genera diferentes notas, éeso como lo replicaste en la
banddlica?

M: La banddlica tiene una tecla, una llave, que se toca con el pulgar, para mover la valvula, y cambia la ubicacidn de las notas
al teclado cerrado. La matematica atraviesa casi todos los instrumentos musicales, la distancia que hay desde DO hasta Ml es
la misma distancia que hay de RE a FA; esas terceras, cuando uno las busca en un instrumento, suelen tener la misma
longitud y la misma ubicacién espacial. Para hacer esa tercera de DO a Ml tenés que moverte 1 cm a la izquierda, para
hacerlo desde RE es lo mismo; eso se repite en el piano y en la mayoria de instrumentos. En el bandonedn no, porque para
tocar de DO a Ml tenés que ir quizds hacia abajo en el teclado, y para tocar de RE a FA sostenido tenés que ir para arriba, y a
veces tenés que tocar abriendo y cerrando la misma nota y a veces abriendo y cerrando es otra, y a veces abriendo y
cerrando es una tercera. El teclado del bandonedn va cambiando la ubicacidén espacial en cada caso.

F: éVos tenés posibilidad de que las notas de la banddlica tengan sensibilidad?

M: Por ahora se le puede agregar otro controlador, como el que utilizo en vivo, que puede controlar la sensibilidad de la
banddlica.

F: Podés abrir un mundo de sonidos diferentes al bandonedn. Podés tocar la banddlica utilizando otros sonidos como
puede ser de un sintetizador o una guitarra midi, y ahi ya empezaria a tener otro lenguaje este instrumento.

M: Si, de hecho en mis recitales no elijo sonidos de bandonedn cuando toco la banddlica, sino que uso otras bibliotecas de
sonidos. Pero lo que hay que decir es que, para estudiar, si querés comprar un bandonedn hoy en dia tenés que invertir
minimo 2000 ddlares. Un bandonedn barato que funcione esta cerca de ese precio. Entonces la bandélica, si bien estd
pensada para ser un instrumento y experimentar un montdn de cosas, tiene eso también, que ayuda a que la gente se
acerque al instrumento. Mi socio Sebastidan Barbui dice que “si una pelota valiera 2000 ddlares no tendriamos un Maradona”.
Nos sucede frecuentemente que, cuando terminamos un recital, se nos acercan chicas y chicos a decir: qué lindo el
instrumento, ime gustaria aprender a tocar! Y cuando uno les dice el precio, se va de las posibilidades. Yo dirijo una Orquesta
Escuela de Bandoneones (OEB), donde hay gente de todas las edades y damos clases virtuales a gente de diferentes partes
del mundo; y se da esta problematica, no solo por la inversidn sino porque conseguir el instrumento también es muy dificil.
Entonces, la banddlica es una forma de resolver esa necesidad. En cuanto al aprendizaje en bandélica, tenemos una pagina
de internet donde vos conectas la banddlica; ademas de tener los sonidos de bandonedn grabados, se van iluminando en el
pentagrama qué notas son las que se ejecutan en el teclado. Es decir, tocas un DO y un pentagrama te muestra qué nota es.
Quien quiera empezar a estudiar, simplemente agarra la bandélica, la conecta como si fuera un mouse, entra a la pagina de
internet y ya estd funcionando, no tiene que bajar un programa ni nada.

Karina: ¢Cual es la pagina?

M: “bandolica.com”; y de hecho pueden probar una alternativa muy interesante: es que las filas del teclado de escribir de
una computadora se convierten en las filas de las teclas del bandonedn. Esto da mucho resultado en los colegios, por la



escritura de palabras: escribimos 4Y54 y al tocar esas teclas como escribiendo una palabra suena el inicio de “Adiés Nonino”.
Eso es muy impactante, porque desde ahi, trasladarlo a una bandélica es muy simple después.
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EL BANDONEON ES UN INMIGRANTE

F: ¢ Notaste interés en los chicos por el bandonedn? ¢ Tienen ganas de tocar tango?

M: Si, les encanta. Y les encanta el bandonedn mas alla del tango también. Les llama mucho la atencién que el instrumento
respira, que se agranda, que se achica, como los argentinos, ¢no? Es como muy nuestro el instrumento. Por algo llegé en
1910 a un montdn de lugares de Latinoamérica y pegd ac3, itiene una sonoridad tan melancdlica que nos calza perfecto! Es
dramitico.

K: ¢De donde viene?
M: Es aleman.

F: La fabrica cerré en la Segunda Guerra porque tenian que hacer armamentos. Después hubo bombardeos, todo eso, y no
se volvid a hacer el Doble A (“AA”) que es el bandonedn estrella del tango. Después esta el Premier. Y el Mariani...

M: Si. Estds muy bien informado. Aca en la Argentina se fabricé el Mariani.
F: Un bandonedn que no llegé a cumplir los requisitos de los fuelleros profesionales.

M: Hay una idea de que el tango es conservador, y se traslada al mundo del bandonedn, de alguna manera se busca repetir el
mismo sonido que ya escuchamos antes. Pero diria que eso es mas bien de estos tiempos... hay un momento en la historia
del tango, que yo no tuve la suerte de vivirlo, de Gardel a Troilo, de Troilo a Piazzolla, donde habia mucho cambio, sonoro, de
ritmos y de instrumentacién: las guitarras de Gardel, la orquesta, la bateria, el vibrafono en Piazzolla, todo eso era constante
evolucién y busqueda. En algin momento, sin embargo, nos volvimos de alguna forma “puristas” y encasillamos el tango en
una sonoridad. Entonces, quedd grabado o guardado en la memoria el sonido de bandonedn de esa época. Asi que cuando
algunos bandoneonistas buscan el sonido del bandonedn de Troilo, porque quieren hacer un tango como el de Troilo, se
encuentran con el sonido de un bandonedn nuevo, hecho con maderas nuevas, fuelles nuevos y ciertos cambios, dicen: iNo
suena a tango! Yo creo que es equivocado ese pensamiento, el tango es cambio constante.

K: éPor qué un musico cambia el instrumento? Por ejemplo, tiene cinco guitarras y cada tanto deja de tocar una, la vende y
compra otra, para abrazar a otra; équé busca?

M: A eso me referia un poco, busca un resultado que es consecuencia de una idea artistica o estética, cierta guitarra empasta
con cierto platillo de bateria, pero quizds no empasta con el violin, o con cierto tipo de violin, y a la vez también uno es el que
cambia y dice: ya con este sonido no me identifico mas, y también cambia.

F: ¢ Como definis la musica que hacés hoy?

M: Yo hago tango. Y les cuento algo: cuando empecé a estudiar bandonedn, a la vuelta de mi casa habia un supermercadito
chino, donde me empecé a hacer amigo de la cajera, china, y de la verdulera, boliviana. Ellas fueron encontrando la forma de
comunicarse en dos idiomas que son muy distintos. Y la carniceria era de un santiaguefio, del que me hice compaiero
también, hincha de Racing. Entonces, en ese mercado chino de Remedios de Escalada, escuchaba como tango una secuencia
de musica folklérica de Los Manseros Santiaguefios, después melodias de musica china y después musica boliviana. Iban
mechando, se turnaban como un juego, a escuchar. Y los hijos de ellos entre las gondolas iban jugando, armando juegos,



inventando cosas. Yo volvia de ahi con la sensacidn de tango puro, iera una melancolia y un desarraigo tan grande que vivia
esa gente, unas ganas de encontrarse con su familia, de hablar de las afioranzas que tenian, de la tristeza que sentian por no
estar con los suyos, en su tierra! Entonces, yo escuchaba de fondo musica china, musica boliviana, etc., y cuando llegaba a mi
casa y agarraba el bandonedn me salia esa mezcla.

K: iQué bueno!

iM: Yo me imaginaba los conventillos, en los inicios del tango, que nacid con ese lenguaje en los patios y pensaba: iesto es
como un patio! Entonces, ahora, cuando salgo a hacer una musica que de repente tiene una base boliviana, arriba tiene
bandonedn y canto con un lunfardo de hoy en dia, mucha gente se da cuenta y te dice: jesto es tango!, pero otra gentey a
veces los musicos o productores no lo ven como tango, y nuevamente pasa lo mismo que con el sonido del bandonedn, se
remiten al tango de aquella época, al que quedd grabado en su memoria, cosificado, como si el tango se hubiese acabado,
como si fuera solo el 2 x 4, y de nuevo: el tango es cambio.

F: ¢Y para vos qué tiene que tener un tema para poder afirmar que es un tango?

M: Walter Alegre dice que “todo es tango” y hay algo de esa idea que me atrae, pero particularmente me gustan los tangos
gue tienen melancolia transpersonal, y la idea del intento de lenguaje entre diferentes culturas. Ese intento de comunicacion
gue se da mucho en la Argentina, en Buenos Aires. De la resistencia que te genera ese intento, digamos, ante la sensacion de
no poder expresarte con palabras, porque con el otro no te podés comunicar, nace el baile, nace la musica, nace ese
bandonedn que llora, que es un lamento y que sin muchas palabras se hace entender. Hace poco hicieron un homenaje a
Charly Garcia: “Yendo de Charly al tango”. Es muy lindo el producto, es Charly Garcia hecho con orquesta tipica. Muchas
canciones de Charly son tango, nos representan en ese sentir, y él mismo lo dijo. En esa linea, volviendo a la banddlica, siento
gue es natural que aparezca en este momento de mi vida. Estds tocando y creando canciones y necesitds nuevas
sonoridades, para representar ese nuevo tango el bandonedn no te cierra y empezas a indagar, lo modificas, le ponés
efectos, lo grabds con otros micréfonos y en algiin momento decis: bueno, me voy a armar un instrumento que pueda hacer
este sonido que tengo en la cabeza. En este sentido, se podria decir que la banddlica es la consecuencia de una busqueda
entre artistica y conceptual...

K: Aqui hay un tema clave, el conservadurismo que se apropia de la tradicion y desde ahi dice qué es o no es tango. Tu
posicion me parece muy vital. ¢ Hay una libertad mayor ahora, no?

M: Si, en muchos ambitos esa puerta se va abriendo, pero en el tango hay mucha resistencia, y también hay una generacién
muy joven que repite este esquema tradicional de orquesta tipica donde se toca como supuestamente hay que tocar, pero
cree que estd haciendo un tango nuevo o revolucionario. En el folklore no hay tanto conservadurismo, lo que se canta hoy en
las pefas no es siempre lo de aquellos afos. Todo el tiempo hay obra nueva. Yo trabajo en esa linea.

K: éPor ejemplo?

M: Por ejemplo, hace poco en la campafia de prensa para el show en la Trastienda fuimos a la tele a tocar y en vez de tocar
un tango tradicional, me dio ganas de tocar “Arbol de limdn”. Es un tema que tiene una base boliviana, habla de que van
madurando unas paltas, parece un poco surrealista la letra pero en definitiva es una tipica foto de barrio y desolacién, hasta
llegar al estribillo donde dice: mujeres descalzas por ahi / drbol de limon. Solamente plantea esa imagen... y bajo del
escenario, me acerco a la gente y con un pulverizador con perfume a limén empiezo a llenar el espacio de ese aroma, ese es
el remate... Esto trae reverberaciones distintas en el que escucha, sobre la soledad, la familia, los abuelos; representamos
ese arbol que estaba en su casa quizas solo y a la vez rodeado de gente, como dice Marechal: “Hay en la casa un Arbol que no
plantd la madre ni riegan los abuelos: solo es visible al nifio, al poeta y al perro”. Es un tango éno?

Q MARIANO GODOY / ARBOL DE LIMON / C.C.KONEX © ~»
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F: Vi que fuiste soporte de un musico muy importante, Toquinho.

M: Si, muy interesante. Fue un tango, “Yira yira”, interpretado por un monstruo como él, pero también con esa dulzura tan
suya. Cuando vienen artistas internacionales, a veces los sellos les ofrecen musicos argentinos para que hagan el soporte. Y
me tocd, también con Buena Vista Social Club; con la Orquesta Cubana; con Lindsey Stirling, que es una violinista muy
interesante; con Aurora, que es una musica noruega. En el caso de Toquinho, me escuchd en la prueba de sonido, se acercd y
me propuso hacer un tango, juntos. Pasamos la prueba de sonido, dificil porque pone muchisimos acordes, muy virtuoso; y
después salimos ahi y quedd muy bien “Yira yira”. Fue una experiencia muy buena.

9 TOQUINHO y MARIANO GODOY - Yira Yira © ~»
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K: El otro dia lei un testimonio de Discépolo sobre la circunstancia en la que compuso ese tango. Tenia un contrato con una
casa que se empefiaba en hacerle hacer cosas que le desagradaban como artista, y se jugd: rompio el contrato y quedé en
la calle, en la pobreza, sin un centavo, y se fue a vivir con el hermano.

M: iMird la gente que palpaba la actualidad! Bien dice “cuando estén secas las pilas de todos los timbres que vos apretas”. El
timbre o la pila no entraban en la poesia hasta ahi, palabras que quizas nadie habia cantado.

LAS MANOS COMO PATIOS

F.: éCuadl seria tu deseo y proyeccion de aca en mas con la banddlica?

M: Como inventor, traté de hacer algo para miy para algunos alumnos, pero cuando le mostré eso a Sebastian Barbui, mi
productor musical, lo empezamos a ver como algo mas grande y ya se convirtié en un proyecto de los dos, intentando que
sea cultural y de inclusion. Ademas de generar la alternativa de un valor accesible, tratamos de que los que no pueden
acceder puedan recibir una banddlica a partir de donaciones. Ya hay orquestas que recibieron alguna y estan estudiando con
ella. Nuestro deseo es que a futuro haya una bandélica en cada escuela.

F: Vos tenés en la banddlica los dos teclados individuales, ¢has armado algtin prototipo que sea mas parecido al
bandonedn tradicional o siempre es con los dos teclados separados?

M: Desde la perspectiva pedagégica en la OEB, tenemos un método con la idea de que el bandonedn se puede estudiar por
manos separadas, enfocandonos en los dos roles que suele tener: acompafiar (cominmente la mano izquierda) o cantar la
melodia (comUnmente la mano derecha). Sin embargo hubo tanta insistencia de gente que nos escribia, que probamos:
agarramos las dos manos, las unimos y probamos las dos manos juntas, pero...

F: éQué sentiste? ¢ Qué pasé?

M: A mi me parece que el bandonedn... casi que respira, casi que es un animal, digamos, éno? Por su fuelle, su visceralidad,
su sonido; es irremplazable. Para mi la idea de hacer un bandonedn digital es como una contradiccion.

F: O sea, utilizar la carcasa del bandonedn sin la parte interna, vaciarlo todo, y ponerle tu sistema.

M: Si, pero conceptualmente para mi no funcionaria. Tal vez pedagdgicamente si..., pero como bandoneonista, cuando toco
una nota siento resonar a todas las paredes del fuelle... cuando abris el bandonedn se abre todo el recinto; es un instrumento
al que le cambia la acustica todo el tiempo.... es la cola de un faisan. Emular eso es imposible desde lo digital, igracias a Dios!

K: éEntonces?

M: Lo que hay que hacer es pensar que es un nuevo instrumento, que no tiene fuelle... como cuando se inventé el
bandonedn, que podria considerarse hijo del 6rgano de iglesia pero que no tiene los pedales ni los tubos... Creo que nos lo
podemos permitir. Yo lo toco en vivo, y es muy interesante tocarlo sin fuelle, apoyartelo aca como en el corazén y con la otra
mano agarrar un micréfono, y cantar, y poder moverte y estar parado. Te genera otro tipo de gestualidad y de musicalidad.


https://www.youtube.com/watch?v=VNjezA51o90

Emular el bandonedn no es mi interés. Con Barbui pensamos en que a futuro vamos a poder escuchar nuevas composiciones;
es parte del suefo lograr que este instrumento, que nacié inspirado en el bandonedn pero tiene otro nombre, genere
también otra musica.

K: Es muy bueno lo que decis. La creacién se impuso por una necesidad —ejercitar las notas, o que un pibe que no puede
comprar el instrumento pueda estudiarlo—, pero una vez creada, la banddlica propone otra funcidn, la de generar una
musica distinta a la del bandonedn.

F: Bueno, el bandonedn se cred para musica liturgica en Alemania y terminé aca en el Rio de la Plata, asi que no fue
pensado para lo que finalmente forjé: la melancolia del tango.

F: Y en tu vinculo con el tango, ademas de la bandélica, équé otros proyectos tenés?

M: La Escuela de Bandoneones “OEB” intenta también abrir el juego a nuevos estilos, se toca tango y se toca los que las
alumnas o alumnos sugieren: hemos tocado musica de la India, o “El maté a un policia motorizado”, tocamos folklore,
tocamos de todo y experimentamos hasta donde el bandonedn en ensamble funciona para hacer diferentes estilos. Hace
poquito estuvieron en el Museo Xul Solar. Otro proyecto es “musica de cajas”, unas cajas musicales que funcionan como
instalaciones sonoras. Dentro de cada caja hay una obra que no se vuelve a grabar ni a tocar nunca mas. Cada musica que
compongo se mete adentro de las cajas a través de un sistema electroacustico y eso se expone en museos, o en casas de la
gente que adquiere esas obras, como si fuera un cuadro. Obras relacionadas al sentir del tango y el bandonedn, que para
escucharlas hay que irlas a buscar.

K: ¢Qué, influyé en tu infancia para que vos estés hoy haciendo tu musica?

M: Mi mama es profesora de piano, y habia un piano en mi casa, que ya se estaba pudriendo y no habia plata para afinarlo,
restaurarlo o comprar otro. Esto fue en el ochenta y pico, cuando nacen los primeros tecladitos Casio. Entonces le ofrecen a
mi madre cambiar ese piano en el que yo tocaba mis primeras notas por un tecladito de esos, y yo empiezo a poder
experimentar no solo con las notas sino con el sonido, cosas que me resultaban muy divertidas, y asi jugué con ese
instrumento entre los cinco y los siete afos. Mas adelante empecé a tocar la guitarra.

F: éIbas al conservatorio o a profesor particular?

M: Las dos cosas. Empecé con la guitarra acustica, después me copé con la guitarra eléctrica, el jazz, el heavy metal, empecé
a buscar sonidos, pedales de guitarra, amplificadores asi y as3, hasta que un dia escuché el bandonedn y me di cuenta de que
era lo que estaba buscando y no encontraba. Me costd, porque tocaba muy bien la guitarra. Me decian: ino, como te vas a
cambiar! Y a los 18 o 19 afios cambié de instrumento.

K: Tu cambio al bandonedn no tuvo vuelta...

M: No tuvo vuelta. Un dia, en la casa de un pianista que saco un bandonedn, lo escuché por primera vez a un metro de
distancia —lo habia escuchado en discos nada mas—, faltaba una semana para mi cumpleafios y justo habia heredado plata de
una abuela, de un auto, y fui y me lo compré. Se fue dando todo asi, magicamente. Me interesa remarcar esto: lo que me
impacto del bandonedn fue el sonido y lo que generaba. Mucha gente llega al bandonedn porque lo siente como la voz del
tango. A mi me parecid una cosa independiente a todo.

F: Los extranjeros, asiaticos y yanquis, por lo general entran por Piazzolla, que afuera se conoce mucho. Troilo en EE.UU.
no funciona y aca es uno de los grosos totales. En Europa gusta mucho el tango del treinta, que aca suena muy antiguo.
Cada region tiene sus particularidades.

M: Pienso que es representativo de la problematica que venimos hablando un tema que compuse hace poco, “La voz de

Buenos Aires”; es el Bandonedn en primera persona, sus deseos y su historia. &

LA VOZ'DE BUENOSAIRES |

MARIANO GODOY

https://youtu.be/4QsgpxGrSkI


https://youtu.be/4QsgpxGrSkI

GRABANDO: LA TIPICA GRECO
LLEGA AL DISCO

Fernando Del Priore

Segun el diccionario, grabar es registrar un sonido en un disco y sonido es la sensacion auditiva
originada por una onda acustica, la vibracién capaz de engendrar una sensacion auditiva o
cualquier emision de voz simple o articulada.

1878 fue el afio en el que Thomas Alva Edison (1847-1931) presentd ante la Academia de
Ciencias francesa el fondgrafo, un aparato con el cual se podia grabar y reproducir la voz humana,
primeramente sobre una delgada hoja de estafio (tin foil), mas tarde reemplazada por cilindros de
carton parafinado y, por ultimo, casi llegando a 1890, sobre cilindros macizos de cera de abeja,
luego de celuloide, los cuales eran mas resistentes (todos ellos de corte vertical).

Dos afios antes de este ultimo suceso Emilio Berliner patentdé un nuevo sistema, el disco plano
de zinc (de corte horizontal), y al equipo (solo de reproduccion) en el cual se tocaba el mencionado
disco lo llamo6 gramofono. El material del disco del graméfono sufrié cambios: el originario disco
metalico fue reemplazado por el disco de ebonita y luego por el de goma laca, negro de humo y
caolin.

Cuando se empez6 a popularizar el disco, el cilindro fue perdiendo mercado y, aunque con ellos
cualquier persona podia grabar caseramente lo que quisiera, sin necesidad de ningun otro
implemento que el mismo fonégrafo, el problema se suscitaba por la dificultad de la copia de una
obra musical, ya que el cilindro, hasta la primera década del siglo XX, no se podia grabar en serie;
cosa diferente a lo que sucedia con los discos, los cuales podian abastecer mas rapidamente la
demanda del mercado.

Desde el comienzo del disco hasta 1925 el sistema en el que se registraba el sonido era el
famoso sistema acustico, el cual por medio de una bocina captaba el sonido y a través de una pua
sobre un disco maestro se registraba el sonido. Este disco era utilizado para realizar la matriz, con
la que, tras una serie de procesos, se hacian las copias. Luego de 1925 se comenzaron a utilizar
los micréfonos en vez de las bocinas y se entro en la era del sonido eléctrico.



Hubo algunas variantes en los discos. Por ejemplo, en cuanto a su material, los del sello
Marconi, en vez de ser de metal, tenian su alma de carton, lo que les hacia flexibles y, en
consecuencia, menos proclives a partirse. Otra variante fue que en 1907 Odeon introdujo al
mercado el disco de dos caras (ambos lados grabados), ofreciendo de esta forma dos obras en un
solo disco.

En la Argentina el disco se empez6 a comercializar alrededor de 1890 y, debido a la demanda
generada, los comerciantes incluyeron en los catalogos internacionales obras del repertorio
nacional o criollo. En 1902 aparecieron los discos Royal Record; en 1905 sellos como Zoméfono,
Columbia y Victor; en 1907 Marconi saco los discos flexibles y Odeodn los de dos faces; en 1908 la
marca Pathe; en 1909 los discos Victor (de dos faces), los Gath & Chaves, etc.

De esta manera vemos que el tango y las canciones criollas ya eran de consumo masivo. 1910
fue un afo importante para el tango, pues el bandoneonista Vicente Greco, con formacion de
cuarteto (flauta, violin, guitarra y bandonedn), comandé para el sello Columbia la primera orquesta
tipica en llegar al disco.

Greco habia nacido en Buenos Aires el 3 de junio de 1886. Antes de tocar el bandonedn,
pulsaba las cuerdas de la guitarra, en tiempos en los que su hermano Fernando lo bautizé con el
apoyo de "Garrote". En su familia la musica estuvo siempre presente. Su hermana Elena fue
pianista, su hermano Domingo fue guitarrista y pianista, y su padre Angel Greco, cantor, payador,
guitarrista y autor de algunas obras, como las milongas "Naipe marcado" y "La milonga celestial",
entre otras.

Francisco Canaro escribio sobre Vicente Greco en su libro Mis Memorias lo siguiente:

“Fue mi amigo y gran compafiero; tuvo una actuacion sumamente destacada en los albores
del tango, bien podria decirse que fue un visionario que se adelant6 a su época y que, en
alas de su talento y admirable perseverancia, se constituyé a poco de comenzar en uno de
los valores mas positivos y promisorios, a la vez que sirvieron de base a la consolidacion del
tango. Fue el primero en grabar discos con el cuarteto en el que yo también actuaba,
obteniendo en esta nueva labor un suceso insospechado y de gran difusion”.

La revista Fray Mocho decia sobre él en 1915: "Greco se ha impuesto entre la gente copetuda.
Es el nifio mimado de las familias bien. Actué en el Plaza Hotel, en la residencia del doctor Lucio
V. Lopez, en lo de Green. Tales faenas le rinden no menos de 200 pesos por actuacion”.

También fue Canaro quien cont6 en sus memorias como Greco se habia relacionada de
casualidad con el bandoneon:

“una noche que andaban dando serenatas, cayeron a un conventillo donde vivia un sargento
de policia, quien se levanto indignado porque le habian perturbado el suefio y empezé a dar
pitadas de auxilio, lo que motivé que los muchachos disparasen en todas direcciones para
evitar la "cana", y el bandoneonista dejo el instrumento a Vicente Greco, que vivia en la
misma casa, para que lo guardara. Pas6 un largo tiempo sin que el duefio apareciera a
buscarlo, y entonces Greco empez0 a teclearlo y a examinarlo, y tanto fue el entusiasmo que
poco a poco aprendio a tocarlo”

Vicente Greco fallecié en Buenos Aires el 5 de octubre de 1924 a consecuencia de una uremia.
Dejo una gran cantidad de excelentes e inspiradas obras de su autoria que, a casi cien afios de su
muerte, siguen con plena vigencia en el repertorio de las actuales agrupaciones tangueras, como,
entre varias otras, "La viruta", "Racing Club", "El pangaré", "El flete", "Ojos negros" y "Rodriguez

Pena". m




